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UBER DIE SCHADEN AM „HOLLENSTURZ* VON P. P. RUBENS 
(Mit 1 Abbildung) 
Um die zahlreichen Anfragen nach dem Zustand des beschädigten Bildes zu beant- 
worten, übergab uns die Direktion der Bayer. Staatsgemäldesammlungen den folgen- 
den Bericht, den Hauptkonservator Hermann Lohe verfaßte: 


_ Auf den „Höllensturz der Verdammten“ von P. P. Rubens (Eichenholz, 228 : 225) 
wurde am 26. Februar 1959 in der Alten Pinakothek in München ein Attentat verübt 
(Abb. 1). Der Täter schüttete fast einen Liter eines handelsüblichen Abbeizers, der aus 
Lösungs- und Quellmitteln besteht, gegen das Bild und traf es 40 cm unterhalb der 
oberen Gemäldekante. In einem Streifen, der in seiner linken Begrenzung etwa der 
Bildmitte parallel führt, lief das Abbeizmittel zunächst in einer Bahn von 25 cm 
Breite rasch abwärts. Es verzögerte dann seinen Fluß und breitete sich bis auf fast 
60 cm aus. Von hier ab floß es in breiten und schmalen Laufspuren bis über den 
angestückten unteren Bildteil und den Rahmen. Das Abheben und Flachlegen der 
etwa 8 Zentner schweren Tafel verzögerte sich um einige Minuten, da die notwen- 
digen Hilfskräfte nicht sofort zur Verfügung standen. 

“ Die Bildoberfläche ist - zusammen mit zahlreichen Spritzern, die sich über das 
Gemälde verteilen - zu einem Neuntel bis zu einem Achtel in Mitleidenschaft 
gezogen. Durch die Abbeizpaste wurde die Farbe stark angequollen und in den 
dunklen Partien weitgehend, zum Teil bis auf die Grundierung, zerstört. Am wider- 
standsfähigsten erwiesen sich die bleiweißhaltigen Farben in den Inkarnaten der 
betroffenen Figurengruppen. Die ersten Restaurierungsversuche lassen hoffen, daß 
von diesen Bildteilen einiges zu retten sein wird. Der originale Oberflächencharakter 
dürfte allerdings auch in diesen Partien verloren sein. Hermann Lohe 


EIN FRAUENGURTEL AUS DEM FRUHEN 14. JAHRHUNDERT 
(Mit 4 Abbildungen) 
Ein der Forschung bisher entgangener gotischer Gürtel, der in den Markgräflich- 
Badischen Sammlungen bewahrt wird, verdient Beachtung, weil er sich durch über- 
ragende künstlerische Qualität auszeichnet (Abb. 2a; Maße: lang 128,5 cm, breit 1,5 
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cm. Der Gürtel wurde kürzlich in den Restaurierungswerkstätten des Bayerischen 
Nationalmuseums gereinigt und die teilweise brüchige und ausgefranste Borte stel- 
lenweise mit einem Baumwollstreifen hinterlegt. Die Erlaubnis zur Veröffentlichung 
erteilte freundlichst Dr. Graf Kalnein.) Auf der olivgrünen, brettchengewebten 
Seidenborte sind alternierend sechsundzwanzig aus vergoldetem Silberblech ge- 
stanzte, nach links schreitende Löwen und fünfundzwanzig silberemaillierte A- 
Majuskelbuchstaben appliziert. Die Löwen wurden über drei verschiedenen Modeln 
geschlagen. Die von stegartig überhöhten Konturen begrenzten Oberflächen der Buch- 
staben sind kreuzweise guillochiert und transluzid blau emailliert; aus den äußeren 
Ecken wachsen Knospen bzw. phantastische Tierköpfe mit aufgerissenen Mäulern. 
Von den silbernen Endstücken dient das linke mit Dorn und hakenförmiger Use ver- 
sehene Ende zum Durchziehen des Gürtels, während das rechte zungenförmige Zier- 
stück das frei herunterhängende Gürtelende beschwert. Die äußeren, von geperlten 
Borten gesäumten Flächen der Gürtelenden sind mit transluzid emaillierten Fabel- 
wesen verziert: menschliche Köpfe - einmal der einer Jungfrau, das andere Mal 
der eines Jünglings - sind einem bekleideten, kriechenden Vorderkörper aufgesetzt, 
aus dem sich der Hinterkörper einer Raubkatze mit starken Pranken entwickelt, 
deren Schwanz in Blumenranken ausläuft. Während Köpfe, Hinterkörper und Ran- 
ken aus dem transluzid blau emaillierten Grund ausgespart wurden und nur die 
kalligraphisch feine Binnenzeichnung Emailfüllung aufweist, wurden die bekleideten 
Vorderkörper im Reliefschnitt behandelt und in ihrer ganzen Ausdehnung transluzid 
violett bzw. grün emailliert. Es finden sich also zwei verschiedene technische Prin- 
zipien nebeneinander: „&mail champleve“ und „email de basse taille“. Die Rück- 
seiten der Gürtelenden sind glatt. Der silbergegossene Haken ist in Form eines 
sirenenähnlichen geflügelten Fabelwesens mit dem Kopf einer Jungfrau gebildet. 


Die lange, schmale Form des Kleinods ist charakteristisch für den Frauengürtel seit 
dem ausgehenden 13. Jahrhundert. (Beispiele für diesen damals offenbar weitver- 
breiteten Gürteltypus mit Applikationen und emaillierten Endstücken befinden sich 
in folgenden Sammlungen: New York, Metropolitan Museum, J. P. Morgan Coll.; 
Split, Archäol. Museum, vgl. Stipe Gunjaca, Musej hrvatskih starina od oslobodenja 
do danas, in: Starohrvatska Prosvjeta III, 2, Zagreb 1952, 221 ff. Fig. 12 - 14; Ehem. 
Coll. Albert Figdor, Wien, vgl. Henry Ren& d’Allemagne, Les Accessoires du 
Costume et du Mobilier I, Paris 1928, pl. XLIIII, 4.) 


Der Gürtel diente dem Zusammenhalt des langen, hemdartig einfachen Gewandes, 
wobei das durchgezogene Ende frei herabhing. Während der Gürtel bis Anfang des 
13. Jahrhunderts breiter und vorwiegend mit plastisch getriebenen Schließen versehen 
war, nahm er zusammen mit dem übrigen Gewandschmuck im Verlauf des 
13. Jahrhunderts leichtere und grazilere Formen mit flachem, häufig emailliertem 
Dekor an. Bezeichnend ist ferner die zunehmende Verwendung heraldischer Em- 
bleme und Devisen, die das Kleinod eng mit dem persönlichen Schicksal seines Trä- 
gers verflechten. Erst nach der Mitte des 14. Jahrhunderts, als sich mit der Herrschaft 


der Schere das „Schneiderkostüm“ durchsetzte und der Gewandschmuck sich zuneh- | 
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mend von einer bestimmten, kostümlich geforderten Funktion loslöste und zum 
zweckfreien Zierat wurde, kam auch der lange schmale Gürtel aus der Mode. 


Während die manufakturmäßig hergestellten Applikationen keine Anhaltspunkte 
für eine genauere Lokalisierung des Gürtels bieten, legt die auffallende künstlerische 
Qualität der silberemaillierten Gürtelenden nahe, die Werkstatt in einem der damals 
führenden Goldschmiedezentren zu suchen. Tatsächlich hat der elegant-präzise Stil 
der emaillierten Fabelwesen seine unmittelbaren Analogien in den auch technisch 
sehr ähnlichen Darstellungen am Fuß und unteren Gefäßkörper der Silberkanne von 
Dittmarsheim (Kopenhagen, Nationalmuseum), dem bedeutendsten Beispiel des trans- 
luziden Silberschmelzes in Paris (Abb. 3a-b; vgl. für die Kopenhagener Kanne be- 
sonders: M. Mackeprang, Vases sacres &mailles d’origine francaise du quatorzieme siecle 
conserves dans le Musee national de Danemark, Kopenhagen 1921. Für die Anfänge 
des Pariser Silberemails vgl. zuletzt: Katia Guth-Dreyfuß, Transluzides Email in der 
ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts am Ober-, Mittel- und Niederrhein, Basel 1954, 
14 ff.; Aron Andersson, Silberne Abendmahlsgeräte in Schweden aus dem XIV. 
Jahrhundert, Stockholm 1956, passim; Erich Steingräber, A Silver-Enamel Cross in 
the Carrand Collection, in: The Connoisseur, Aug. 1957, 16 ff.). 


Auch auf der Kopenhagener Kanne sind die kriechenden Fabelwesen teils ausgespart 
und graviert, teils im Reliefschmelz behandelt. Die äußere Fläche des vierkantigen 
Henkels zieren aus dem blau emaillierten Grund ausgesparte und nur im Blüten- 
stempel opakrot emaillierte Blumen, die denen der Ranken auf den Gürtelenden 
genau entsprechen. Sie kehren als Füllmuster in den Sockelemails der 1339 von 
Jeanne d’Evreux nach St. Denis gestifteten Silbermadonna (Paris, Louvre) wie auch 
an dem Kelch und der 1333 datierten Patene im Kopenhagener Nationalmuseum 
wieder - also auf emaillierten Arbeiten, an deren Pariser Ursprung es keinen Zwei- 
fel gibt. Dieselbe Blütenranke ziert ferner die Rückseite eines Medaillons im Baye- 
rischen Nationalmuseum, das neuerdings mit Recht als Pariser Arbeit angesprochen 
worden ist (Abb. 2b; Guth-Dreyfuß, a. a. O., 16; Steingräber, Alter Schmuck, Mün- 
chen 1956, 37, Abb. 35). Die Form dieser Blütenranke setzt sich deutlich gegen die 
gefiederten Ranken ab, wie sie als Musterung des Grundes auf rheinischen Silber- 
schmelzen geläufig sind. 

Der Stil des Pariser Silberschmelzes der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts wurzelt 
in der Buchmalerei von Maitre Honor& bis Jean Pucelle. Dabei sind wir geneigt, die 
Kopenhagener Kanne wie auch unsern Gürtel stilistisch mehr mit den Buchmale- 
reien Honor&s zusammenzusehen, was eine zeitliche Ansetzung vor den 1333 und 
1339 festdatierten Arbeiten (Silbermadonna im Louvre und Kelch mit Patene in 
Kopenhagen) bedeuten würde. Jedenfalls wird man nicht fehlgehen, wenn man den 
Gürtel als Pariser Arbeit aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts bezeichnet. 


Erich Steingräber 
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ZU DEN KONGRESSEN DES JAHRES 1958 


Das Jahr 1958 brachte drei internationale Kongresse, die sich mit kunstgeschichtlichen 
Themen beschäftigten: den XIX. Internationalen Kongreß für Kunstgeschichte in Paris, 
den XI. Internationalen Byzantinisten-Kongreß in München und den Siebenten Inter- 
nationalen Frühmittelalterkongreß in Osterreich. Wenn auch nur der erste und dritte 
dem Bereich der abendländischen Kunst gewidmet waren, so stand doch das Pro- 
gramm der kunstgeschichtlichen Sektion des Byzantinisten-Kongresses im Zeichen 
zweier auch für die Kunstgeschichte des Abendlandes höchst bedeutsamer Frage- 
stellungen. 


1. Der XIX. Internationale Kongreß für Kunstgeschichte. Paris, 8. - 13. September 1959 


Das weitgespannte allgemeine Kongreßthema „Relations Artistiques entre la France 
et les autres Pays depuis le Haut Moyen Age jusqu’ä la Fin du XIXe Siecle“ wurde 
von mehr als 90 Vorträgen und Referaten in zwei Vollsitzungen und vier chronolo- 
gisch gegliederten Sektionen - I. Mittelalter, II. Renaissance, III. 17./18. Jahrhundert 
und IV. 19. Jahrhundert - behandelt. Durch weitere Unterteilung der Sektionen 
I und III in zwei getrennte Vortragsfolgen, deren erste Architektur und Skulptur und 
deren zweite Malerei und Kunstgewerbe umfaßte, war es hier selbst innerhalb der 
engeren Fachgebiete schwer, sich einen Überblick zu verschaffen. Es mußte daher 
auch für den folgenden Bericht verschiedentlich auf die im voraus gedruckten Re&- 
sumes der Vorträge zurückgegriffen werden. 

Nur wenige der Vorträge waren der Eigenentwicklung der Kunst des Gastlandes 
gewidmet, wie etwa das Referat von M. Velte (Paris) über anatomische Errun- 
genschaften in der Entwicklung der gotischen Plastik von 1215 - 1235, oder das von 
P. Deschamps (Paris), der sich mit der Geschichte der französischen profanen Wand- 
malerei vom 13. - 16. Jahrhundert beschäftigte. Bereits der Vortrag von W. Sauerlän- 
der (Paris) griff über den Bereich des Französischen hinaus, indem er als Vorbilder 
für die vom Pariser Marienkrönungsportal ausgehende Entwicklung der Plastik des 
frühen 13. Jahrhunderts in Paris und Amiens byzantinische Elfenbeinskulpturen der 
makedonischen Renaissance des 10./ll. Jahrhunderts (Romanos-Gruppe) heranzog. 
Sonst trat jedoch innerhalb des weit ausgebreiteten Rahmens der internationalen 
Wechselbeziehungen der französischen Kunst des Mittelalters die gotische Plastik, an 
sich eines der „klassischen“ Themen für die Ausstrahlung der französischen Kunst, 
auffallenderweise zurück. 

Auf dem Gebiet von Malerei und Kunstgewerbe bot L. Grodecki (Paris) einen 
anschaulichen Beitrag zur Frage der Beziehung der französischen Kunst zu der des be- 
nachbarten Maaslandes; er zeigte die enge stilistische und ikonographische Zusam- 
mengehörigkeit der Glasfenster der Kathedrale von Chälons-sur-Marne mit der mo- 
sanen Goldschmiedekunst und Buchmalerei (Stavelot, Lüttich) und wies nach, daß 
hier ein im ganzen 12. Jahrhundert feststellbares und bis in das 13. Jahrhundert rei- 
chendes Charakteristikum der künstlerischen Tätigkeit der Champagne zutage tritt. 
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Die Probleme der Beziehungen zwischen der mittelalterlichen Kunst Frankreichs 
und Englands wurden besonders an zwei typischen Beispielen dargelegt. J. Bony (Lon- 
don) behandelte das Verhältnis der untergegangenen, jedoch nach Zeichnungen in der 
Bodleiana rekonstruierbaren bischöflichen Doppelkapelle von Hereford zu der 
kontinentalen Architektur des 11. Jahrhunderts und betonte dabei vor allem die Be- 
ziehungen zu Burgund (Tournus). F. Deuchler (Bern) griff die so umstrittene Frage 
der künstlerischen Herkunft des Ingeborg-Psalters auf, den er als englisch ansprach. 


Aus dem Bereich der künstlerischen Verbindungen zwischen Frankreich und Italien 
im Mittelalter untersuchte W. Krönig (Köln) die französischen Einflüsse in der Archi- 
tektur Unteritaliens, vor allem Apuliens, wobei er die verschiedenen hier wirksamen 
Komponenten (Normandie, Cluny II, die poitevinische Hallenkirche) darlegte. Auf 
dem Gebiete der Plastik wurde durch H. von Einem (Bonn) die Beziehung Giovanni 
Pisanos zur französischen Kunst von einer neuen Seite beleuchtet, indem er das 
Grabmal der Kaiserin Margarete in Genua in die Tradition der französischen Dar- 
stellungen der Assumptio Mariae stellte. - Als ein zentrales Problem der Malerei 
des 14. Jahrhunderts kam die avignonesische Kunst zur Erörterung, wobei vor allem 
die Tätigkeit des Matteo Giovanetti am päpstlichen Hofe auf Grund der vorliegen- 
den Archivalien untersucht wurde. 


Die Beziehung zwischen der französischen und spanischen Kunst war ebenfalls der 
Gegenstand einer Reihe von Referaten. Die enge Verbindung zwischen Südwestfrank- 
reich und den angrenzenden nordspanischen Provinzen in romanischer Zeit wurde 
von R. Crozet (Poitiers) eingehend dargelegt, während R. Branner (New York) zwi- 
schen Frankreich und Spanien hin und her gehende Beziehungen von Architekten 
des 13. Jahrhunderts (vor allem im Zusammenhang mit der Kathedrale von Bourges) 
untersuchte. Dagegen zeigte G. Gaillard (Lille), daß es auch in der französischen Ein- 
flüssen so offenen spanischen Plastik des 12. Jahrhunderts in Kastilien eine boden- 
ständige Entwicklung gab, die er mit einer Reihe von Skulpturen in der Gegend von 
Avila und Segovia belegte, deren Vorbilder in Santiago de Compostela (Puerta de 
Platerias) zu suchen sind. 


Als Beleg für den französischen Einfluß in den slavischen Ländern wurden zahl- 
reiche Materialien ausgebreitet, die vor allem über die Tätigkeit französischer Wan- 
derkünstler in diesen Gebieten auf Grund von Urkunden und Quellenberichten un- 
terrichten; doch auch stilgeschichtliche Verbindungen oder weiterwirkende Werkstatt- 
traditionen wurden herangezogen. Einen gewissen Schwerpunkt bildete die böh- 
mische Malerei des späteren 14. und frühen 15. Jahrhunderts, deren Verknüpfungen 
mit der französischen Kunst im Anschluß an die Wandmalereien der Burg Karlstein 
(]. Krofta, Prag) und die für König Wenzel hergestellten Handschriften (J. Pesina, 
Prag) dargelegt wurden. 

Neben diesen vielen Einzeluntersuchungen hob sich eine geschlossene Gruppe von 
Referaten hervor, die dem gleichen Thema gewidmet waren: der Zisterzienserbau- 
kunst. In dem hier zutage tretenden allgemeinen Interesse für den Kirchenbau der Zi- 
sterzienser darf man wohl mit Recht die Auswirkung der durch das Zisterzienser-Ge- 
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denkjahr 1953 verstärkten neuen Beschäftigung mit der Baukunst des Ordens sehen, 
die ja auch in den letzten Jahren schon in einer Reihe von wichtigen Untersuchungen 
(von K. H. Esser, H. Hahn, F. Bucher, R. Wagner-Rieger, u. a.) ihren Niederschlag 
gefunden hat. So gab F. Bucher (Yale University) im Anschluß an seine 1957 ver- 
öffentlichen Untersuchungen (Notre-Dame de Bonmont und die ersten Zisterzienser- 
abteien der Schweiz) eine Darlegung des auf den Hl. Bernhard zurückzuführenden 
Urtypus der Zisterzienserkirche und untersuchte besonders die in der Schweiz aus- 
gebildeten Bauformen. R. Wagner-Rieger (Wien) zeigte, ebenfalls in Fortführung ihrer 
bereits publizierten Studien (Italienische Baukunst zu Beginn der Gotik I, 1956 und 
II, 1957), wie unter Karl I. von Anjou die französische Zisterzienserarchitektur noch- 
mals in Unteritalien eine besondere Rolle spielte; ausgehend vom Chor von San Lo- 
renzo Maggiore in Neapel analysierte sie die für diese Zeit - im Gegensatz sowohl 
zu der vorangehenden als auch der folgenden Epoche - charakteristischen nordfranzö- 
sischen Einflüsse. Für Böhmen wurde die Entwicklung von den ersten Zisterzienser- 
kirchen bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts durch G. Libal (Prag) vorgelegt. F. Stele 
(Ljubljana) bot einen Überblick über die Geschichte der Zisterzienserbauten Kroa- 
tiens und Sloweniens, wobei er besonders auf die Filiation (Morimond-Ebrach) der 
ersten dort gegründeten Kirchen einging; schließlich wurde von J. Zachwatowicz (War- 
schau) und Z. Swiechowski (Warschau) eine Untersuchung der Entwicklung der pol- 
nischen Zisterzienserarchitektur und der Abteilung ihrer Typen (Morimond-Walken- 
ried-Riddagshausen) geliefert. 


In den der Ausstrahlung der französischen Kunst in nachmittelalterlicher Zeit ge- 
widmeten Vorträgen und Referaten bildete die klassische Schöpfung der französi- 
schen Kunst dieser Epoche, der Schloßbau des 17./18. Jahrhunderts, einen wirk- 
lichen Schwerpunkt. Graf Wolff Metternich (Rom) gab eine umfassende Darstel- 
lung der französischen Einwirkungen und Anregungen in der Geschichte des deut- 
schen Schloßbaues im 18. Jahrhundert. M. Ozinga (Utrecht) schilderte den Anteil 
französischer Architekten an der Entwicklung der höfischen Baukunst des Hauses 
Nassau-Oranien im 17. und 18. Jahrhundert. Die Übernahme des französischen Lust- 
schloßtypus in Polen wurde von M. Morelowski (Warschau) dargelegt. 


Weitere Untersuchungen beschäftigten sich entweder mit der ausländischen Wirk- 
samkeit einzelner französischer Architekten: Meissonier in Polen (St. Lorentz, War- 
schau), Jean-Baptiste Mathey in Böhmen (O. Stefan, Prag), oder behandelten die Aus- 
bildung und Schulung ausländischer Künstler in Paris, wie etwa die des schwedischen 
Architekten Carl Harleman (R. Strandberg, Stockholm). R. A. Weigert (Paris) und 
C. Hernmarck (Stockholm) beschäftigten sich mit der in diesem Zusammenhang so 
wichtigen Gestalt Nicodemus Tessins. Auch die europäische Verbreitung des mit dem 
Schloßbau aufs engste verbundenen französischen Möbels wurde demonstriert, indem 
A. Boutemy (Brüssel) und Th. H. Lunsingh Scheuerleer (Amsterdam) den Bestand an 
französischen Möbeln in Belgien und Holland aufzeigten. 


Einen interessanten Beitrag zur Geschichte des Kirchenbaues dieser Jahrhunderte 
bot der Vortrag von J. Vallery-Radot (Paris). Er sprach über die heute im Cabinet 
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des Estampes der Bibliotheque Nationale aufbewahrten, im 18. Jahrhundert von ]J. L. 
Le Tonnelier, Bailli de Breteuil, in Rom erworbene Sammlung von Plänen für Je- 
suiten-Kirchen, die wohl zur Genehmigung durch den Ordensgeneral nach Rom ge- 
schickt worden waren, und kündigte die Veröffentlichung des 1218 Nummern umfas- 
senden Inventars der Pläne an. 


In Malerei und Plastik lag das Schwergewicht naturgemäß auf den Beziehungen 
Frankreichs zu Italien, sei es im Hinblick auf den Einfluß italienischer Künstler auf 
die französische Malerei und Plastik, sei es im Hinblick auf die Tätigkeit französi- 
scher Künstler in Italien, vor allem in Venedig und Rom. Unter den Studien über 
die Wirksamkeit der französischen Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts in anderen 
Teilen Europas traten auch hier wieder die slavischen Länder mit der Ausbreitung 
von - meist dokumentarischen - Materialien hervor. 


Die Beziehung der französischen Kunst des 19. Jahrhunderts zum Ausland wurde 

besonders an den Erscheinungen von Ingres, Delacroix und Rodin (A. Schmoll, gen. 
Eisenwerth, Saarbrücken) untersucht. - Von besonderem Interesse waren einige 
Überblicke über französische Kunstwerke in ausländischen Sammlungen, wie sie von 
A. Mongan (Boston) für die U.S.A. und von O. J. Blazicek (Prag) für die Tschecho- 
slowakei geboten wurden. 
Aus einer letzten Gruppe von Referaten und Vorträgen meist ikonographischen 
Themas sei vor allem auf die Ausführungen von E. Dyggve (Kopenhagen) über die 
Geschichte des Motivs des Dreieckgiebels und von H. Hahnloser (Bern) über die 
symbolische und juristische Bedeutung mittelalterlicher Türzieher (Eidesleistung, Im- 
munität) hingewiesen, ferner auf den Vortrag Ch. de Tolnay's (Princeton) über den 
Merode-Altar, in dem ausgeführt wurde, daß nach einem Planwechsel das ursprüng- 
lich vorgesehene konventionelle Schema des Altarbildes mit Stiftern aufgegeben und 
eine ungewöhnliche Darstellung der Geschehnisse von der Verkündigung bis zur 
Menschwerdung Christi geschaffen worden sei. 


Die Vorträge fanden in der Sorbonne statt. Neben einer Reihe wichtiger Ausstel- 
lungen in Paris - darunter vor allem „Byzance et l’Occident“ in der Bibliotheque 
Nationale, „Art Francais en Europe aux XVlle et XVIlle Siecles“ in der Orangerie 
und «Actualit& de la Tapisserie Frangaise» im Mus&e des Arts Decoratifs - boten Ex- 
kursionen in die nähere und weitere Umgebung eine Fülle von Anregungen. Im An- 
schluß an den Kongreß war den Teilnehmern die Möglichkeit zu größeren, gemein- 
samen Studienreisen in Frankreich gegeben. 

Bei der zum Abschluß des Kongresses stattfindenden Sitzung wurde als Tagungsort 
für den nächsten, 1961 stattfindenden XX. Internationalen Kongreß für Kunstgeschichte 


Kopenhagen angenommen. Florentine Mütherich 


(Wird fortgesetzt) 
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TAGUNG DER DEUTSCHEN SEKTION DES ICOM 
I. Sitzung des Deutschen Nationalkomitees 

Am 4. Februar 1959 trat im Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München das 
Deutsche Nationalkomitee des ICOM (International Council of Museums) zusammen. 
Prof. Dr. Kurt Martin begrüßte als Präsident des Deutschen Nationalkomitees die 
Mitglieder desselben und gab anschließend einen Tätigkeitsbericht. Dieser betraf die 
Teilnahme an der jährlichen Versammlung des ICOM, die in Paris am 4. Juli getagt 
hat. Weiterhin wurde die alle 3 Jahre stattfindende Generalversammlung des ICOM 
erörtert, die im Juli 1959 in Stockholm abgehalten werden wird. Eine zahlreiche Be- 
teiligung der deutschen Mitglieder ist erwünscht; Einladungen werden rechtzeitig 
ergehen. Dann berichtete Prof. Martin über die Tagung des Deutschen Museums- 
bundes in Ulm am 29. September 1958, bei der eine enge Zusammenarbeit zwischen 
Deutschem Museumsbund und ICOM festgelegt wurde. 

Anschließend erfolgte die Kooptierung neuer Mitglieder in das Deutsche National- 
komitee, was infolge Ausscheidens emeritierter Mitglieder notwendig geworden war. 
Jedes Nationalkomitee umfaßt laut ICOM-Statuten höchstens 15 Mitglieder. Folgende 
Mitglieder des Deutschen Nationalkomitees wurden bestätigt oder neu kooptiert, 
wobei in letzterem Falle das Einverständnis der kooptierten Herren noch eingeholt 
werden muß: 

Karl Bässler, früher Deutsches Museum, München 

Ludwig Grote, Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg 

Peter Halm, Staatl. Graphische Sammlung, München 

Alfred Hentzen, Kunsthalle, Hamburg 

Ernst Holzinger, Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt a. M. 

Kurt Martin, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, München 

Robert Mertens, Museum und Forschungsinstitut Senckenberg, Frankfurt a. M. 
Erich Meyer, Museum für Kunst und Gewerbe, Hamburg 

Hans Möbius, Martin v. Wagner-Museum, Würzburg 

Heinrich Ubbelohde-Doering, früher Völkerkundemuseum, München 

(bleibt einstweilen, bis er auf Grund der Neubesetzung verschiedener Völker- 
kundemuseen einen Nachfolger gefunden hat). 

Prof. Martin wurde einstimmig zum Präsidenten des Deutschen Nationalkomitees 
wiedergewählt. Er nahm vorerst die Wiederwahl an, machte aber die Fortführung 
seiner Präsidentschaft vom Erfolg verschiedener Verhandlungen in Bonn und Paris 
abhängig. 

Prof. Martin schloß die Sitzung des Nationalkomitees mit dem Dank an die 
Anwesenden. 


II. Mitgliederversammlung 
Anschließend versammelten sich die deutschen Mitglieder des ICOM, wobei auch 
die Herren des Nationalkomitees anwesend waren. 
Prof. Martin begrüßte die Anwesenden und gab einen Bericht über die Tätigkeit 
des ICOM, bei dem die gleichen Fragen erörtert wurden, die kurz vorher bei der 
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Sitzung des Nationalkomitees Gegenstand der Besprechungen gewesen waren. Dann 

schritt die Mitgliederversammlung zur Wahl zweier ihrer Mitglieder, die gemäß den 

Statuten des ICOM dem Nationalkomitee angehören. Gewählt wurden Dr. Stuttmann, 

Direktor der Niedersächsischen Landesgalerie, Hannover, in seiner Eigenschaft als 

Vorsitzender des Deutschen Museumsbundes und Dr. Wolf, Direktor des Museums 

Alexander König, Bonn, in seiner Eigenschaft als Vorsitzender des Bundes der deut- 

schen naturwissenschaftlichen Museen. 

Die beiden Herren werden schriftlich um die Annahme ihrer Wahl gebeten. 

Dr. Wolters, Doerner-Institut, Bayer. Staatsgemäldesammlungen München, gab 
einen Bericht über Tätigkeit und Ziele der beiden ICOM-Gremien, in denen ermitwirkt: 
l. Commission pour le Traitement des Peintures. Sie besteht seit 1948 und tagt alle 

zwei Jahre. Die Ergebnisse wurden bisher in zwei Sonderheften der Zeitschrift 
„Museum“ publiziert. In diesem Jahr wird voraussichtlich das dritte Sonderheft 
erscheinen. (Vgl. auch Kunstchronik 1951, H. 12. $.313 ff., 1952, H.6 $. 135 ff.) 

2. Comit& pour les Laboratoires. Es befaßt sich im Augenblick mit Spezialfragen wie 
der Behandlung von Wandmalereien und Manuskripten und der Klimatisierung 
von Museumsräumen. 

Prof. Martin teilte mit, daß in Hannover auch ein Bund nichtakademischer Restau- 
ratoren besteht, dessen Mitarbeit im ICOM eingeleitet wurde. 

Als weitere Ziele des ICOM sieht Professor Martin: 

1. Die Zusammenarbeit mit der UNESCO. Die deutschen Museen sollten, wie dies 
in anderen Ländern auch der Fall ist, in der deutschen UNESCO-Kommission 
vertreten werden. 

2. Die deutsche Sprache sollte neben Englisch und Französisch als Kongreßsprache 
weitgehend anerkannt werden. 

Anschließend gab der Sekretär des ICOM. für Deutschland, Dr. Altgraf Salm, 
München, einen Kassenbericht. 

In der nachfolgenden Diskussion wurde der Besuch der im Juli 1959 in Stockholm 
stattfindenden Generalversammlung nochmals empfohlen, ferner wurde nahegelegt, 
das Organ des ICOM, die „ICOM-NEWS”, die Georges Henri Riviere, Paris, heraus- 
gibt, zu beziehen. 

Frau Dr. Jaques, Leiterin der Gewebesammlung der Stadt Krefeld, sprach sich für 
eine internationale Zusammenarbeit auf dem Gebiet der Erhaltung und Ausstellungs- 
technik von Textilien aus. Christian Altgraf Salm 


REZENSIONEN 


HANNO HAHN, Die frühe Kirchenbaukunst der Zisterzienser. Untersuchungen zur 
Baugeschichte von Kloster Eberbach im Rheingau und ihren europäischen Analogien 
im 12. Jh. Berlin, Verlag Gebr. Mann 1957. 378 S., 200 Text- und Tafelabbildungen. 
DM 48. -. 

Aus dem Dissertationsthema einer Baugeschichte der Zisterzienserkirche Eberbach 
ist hier eine umfang- und inhaltsreiche Untersuchung der Zisterzienserbaukunst des 
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12. Jh. entstanden, die wegen ihrer Aufgabenstellung und Durchführung zu den wich- 
tigsten Leistungen der im letzten Jahrzehnt wieder besonders regen Forschung auf 
diesem Spezialgebiet gerechnet werden darf. Sie macht nicht nur - Aubert und Di- 
mier ergänzend - mit neuem Material bekannt und korrigiert in mehreren mono- 
graphischen Einzeluntersuchungen bisherige Ansichten, sondern unterzieht vor allem 
die heute besonders aktuelle Frage der Eigenart der frühen Zisterzienserbaukunst einer 
eindringlichen Erörterung. Viele ihrer Ergebnisse dürfen als sichere Bausteine gelten, 
ihre entscheidenden Thesen werden aber wohl noch einigen Meinungsstreit entfes- 
seln und damit die Klärung der Probleme weitertreiben. Um dieser Aufgabe auch 
hier zu entsprechen, sei wenigstens auf eine bereits vorliegende kritische Stimme gleich- 
zeitig mit eingegangen (E. Kubach: Zeitschr. f. Kunstgesch., Bd. 21, H.2, $. 193 ff.). 


Entstehungsbedingt gliedert sich das Buch in drei ungleiche, vielfach ineinander 
verwobene Teile: Eine Baugeschichte Eberbachs, eine hauptsächlich auf den Aufriß 
gerichtete Untersuchung der frühen Zisterzienserkirchen ganz Europas, zu welchem 
umfänglichsten Teil noch ein Exkurs über Planproportionen gehört, sowie eine Aus- 
wertung hierbei getroffener Feststellungen für Eberbach. 


Durch Bauanalyse, Quelleninterpretation und Stilkritik wird für die Eberbacher 
Kirche eine neue, im ganzen überzeugende Baugeschichte gewonnen: Baubeginn 
nicht erst um 1170, sondern schon 1145/50 (möglicherweise 1146, im Jahr eines län- 
geren Aufenthaltes des Vaterabtes Bernhard von Clairvaux im Erzbistum Mainz); 
Fundierung und 2 bis 6 m hohe Aufführung des Ostbaues in Quaderwerk mit Außen- 
lisenen und Innendiensten; um 1160 Bauunterbrechung infolge des Schismas; seit 
ca. 1170 Weiterbau nach verändertem Plan als Bruchsteinbau mit Kreuzgratgewöl- 
ben unter Aufgabe der Außen- und Innengliederung, Aufstockung der Querarmost- 
kapellen und schnelle Vollendung des bestehenden Baues bis zu den Weihen 1178 
und 1186. Zwei besondere Befunde veranlassen weitere Untersuchungen: Das eigen- 
artige halbe Westjoch und das bei der Planänderung aufgegebene Gliederungssystem. 


Da Hahn durch eine Grabung vor der Westfront nachweisen konnte, daß niemals 
an einem vollen Westjoch gebaut wurde, möchte er das sicher nicht für die heutige 
Kreuzgratwölbung bestimmte halbe Westjoch durch Übernahme aus der ersten, offen- 
bar einen anderen Raumabschluß vorsehenden Planung und als Folgerung aus einer 
verbindlichen Grundrißproportionierung erklären. Wenn diese Deutung, bei der 
Hahn noch mit einer rein hypothetischen „Zwischenplanung” eines Volljochs operiert, 
auch nicht recht glaubhaft ist, sondern die Annahme näher zu liegen scheint, die 
Kirche sei ursprünglich ein halbes Joch kürzer geplant gewesen und wegen der Bau- 
platz-bedingten Hinausrückung der westlichen Klostergebäude um ein Mindestmaß 
verlängert worden (s. hierzu sowie zu sonstigen kleineren Korrekturen Bericht des 
Rez. in Mainzer Zeitschrift 53/1958, $.83 ff), so sind die hierbei ermittelten Plan- 
proportionen umso bemerkenswerter: 


Hahn hat in Eberbach und in über 150 - häufig im Grundriß vorgeführten - frühen 
Zisterzienserkirchen festgestellt, daß nahezu durchgängig der gesamte Grundriß durch 
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drei Maße: I. die Langhausbreite (Mittelschiff u. Seitenschiffe), II. die Querhaus- 
breite (Querarm u. Ostkapellen) und III. das dreifache I. = dem vierfachen I. 
sowie nach fünf „Gesetzen“ festgelegt ist: „Maß I“ bestimmt nach „Gesetz I“ die 
Länge von Altarhaus und Vierung sowie nach „Gesetz la“ die Länge eines Querar- 
mes mit Vierung, „Maß II“ bestimmt nach „Gesetz II“ die Strecke von der Vierungs- 
mitte bis zur Altarhausostwand und nach „Gesetz Ila“ die Strecke von der Vierungs- 
mitte bis zur Nord- oder Südwand der Querarme, „Maß III“ bestimmt nach „Gesetz 
III“ die Kirchenlänge. Für diese gibt es drei Möglichkeiten je nach dem östlichen 
Ansatzpunkt: bei einigen Großbauten an der Querhausostwand (= Eberbach mit 
hypothetischem westlichem Volljoch), bei einem „mittleren Typ“ an den Ostwänden 
der Querhauskapellen (= heutiges Eberbach) und bei dem häufigsten „kleinen Typ“ 
an der Altarhausostwand (= Eberbach vor der anzunehmenden Halbjochverlänge- 
rung). 

Hahn kann für diese Planproportion so viele Belege beibringen und auch die fest- 
zustellenden Ausnahmen meist durch nachweisbare Planänderungen oder Umbauten 
so einleuchtend erklären, daß an deren Existenz nicht zu zweifeln ist. Sie ist aber 
auch so einfach, daß sie vielleicht tatsächlich als ein Konstruktionsschema angesehen 
werden darf, nach dem auf dem Werkplatz mit einfachsten Hilfsmitteln - möglicher- 
weise mitunter ohne „Bauzeichnung“ - der Grundriß (nach Hahn sogar der Auf- 
riß) festgelegt worden sein könnte. Diese von allen nachträglichen Maßrekonstruk- 
tionen unbedingt zu verlangende Werkgerechtigkeit unterscheidet die Hahn’sche 
Entdeckung von manchen Spekulationen (z. B. in der auch sonst zu beanstandenden 
Dissertation von C. W. Clasen, Kiel 1956). Wohl sind mit ihr noch nicht sämtliche 
Befunde befriedigend zu erklären. Doch wird der Bautheoretiker hinnehmen müssen, 
daß an allen nachantiken Bauten bis zu den modernen Ingenieurkonstruktionen 
gewisse Maßdifferenzen begegnen und wegen der mittelalterlichen Baupraxis die 
Mauerstärken verschieden oder gar nicht berücksichtigt sind (Hahn $. 316), während 
die drei Varianten der Kirchenlänge eher für als gegen die geschichtliche Wirklich- 
keit der Hahn’schen Konstruktion sprechen. Warum zeigen aber z. B. die Hauptmaße 
einander widersprechende Abweichungen von den offenbar benutzten (römischen?) 
Fußdezimalen, was ja kein „Meßlattenfehler“ sein kann - und warum soll die Vie- 
rungsmitte bei den Ostwestmaßen wichtig sein, wo doch in den frühen Zisterzienser- 
kirchen die Vierung entwertet ist (Fontenay und die weiteren von Hahn vorgeführ- 
ten Beispiele)? Keinestalls darf aber die Einfachheit der Hahn’schen Planproportion 
zu dem Urteil verleiten, diese sei „selbstverständlich“ und ergäbe sich „zwangs- 
läufig aus dem quadratischen Schema“ (Kubach, Seite 193 £.). Der nachkontrollier- 
bare Sachverhalt macht nämlich die Versicherung Hahns ($. 80) glaubhaft, sonst 
kämen „nirgends die dargestellten Gesetzmäßigkeiten“ vor, „nur in vereinzelten 
Fällen tritt Gesetz Ioder Il (niemals beide)“, „nie Gesetz III auf“. Das gebundene 
System scheint freilich theoretisch besonders in der „geometrischen“ Stilstufe von 
1140 eine derartige Planproportion nahezulegen, tatsächlich verwirklicht wurde sie 
aber offenbar nur von den Zisterziensern! Hier zeigt sich doch wohl auch eine recht 
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bedeutsame Eigenart der frühen Zisterzienserarchitektur, die jetzt nicht mehr einfach 
übersehen werden darf. Noch aufschlußreicher für die Fragen um das damit berührte 
Kernproblem sind die durch den zweiten Eberbacher Befund, das aufgegebene Glie- 
derungssystem, veranlaßten Erörterungen: 


In einer mühsamen Untersuchung aller ermittelten - vielfach selbst besuchten - 
Zisterzienserkirchen des 12. Jh. (bis 13. Jh.) kommt Hahn zu den beiden Feststellun- 
gen, erstens auffallend häufiger Planänderungen nach der Mitte des 12. Jh. und zwei- 
tens bemerkenswert zahlreicher Beispiele des „Fontenayer“ Aufrißsystems zumin- 
dest für die ersten Planungen nachweisbar oder doch hypothetisch erwägenswert: 
ein höhenmäßig gestaffelter Ostteil mit niedrigem Altarhaus und ebenso niedrigen 
Querarmen an einem bis zum Altarhaus durchgehenden Mittelschiff, ohne Oberge- 
schoß über den Querarmkapellen, alle Räume über fensterlosem Obergaden tonnen- 
gewölbt, die Seitenschiffe mit Quertonnen. 

Schon die Fragestellung dieser Untersuchung ist als Verdienst zu werten, weil hier 
zum erstenmal das Hauptinteresse nicht mehr wie bisher vorwiegend den Grund- 
rissen, sondern den Aufrissen der Zisterzienserkirchen gilt. Der Anspruch der Fest- 
stellungen geht aber wesentlich weiter: Alle untersuchten europäischen Zisterzienser- 
kirchen seien - „sofern sie gewölbt werden sollten“ - bis kurz nach der Jahr- 
hundertmitte in burgundisch-südfranzösischer Tradition mit Tonnengewölben und 
einer Höhenstaftelung der Chorteile begonnen worden (Hahn, Seite 127, 228 und 
254). 


Leider sind aber diese bedeutsamen Erörterungen nicht nur wegen der sachlichen 
Schwierigkeiten, die im Erhaltungszustand gerade der Aufbauten liegen und beim 
derzeitigen Forschungsstand zu - an sich sehr verdienstvollen - monographischen 
Darlegungen nötigen, sondern auch durch Ausführungen über nicht die Fragestellung 
berührende Bauten oder Bauzeiten und vor allem über die gleichzeitig mitbehandel- 
ten Planproportionen so unübersichtlich, daß sie nicht ohne weiteres überzeugen. 
Dennoch verwundert es, daß Kubach aus ihnen genau die gegenteilige Folgerung zie- 
hen möchte: Das heutige Erscheinungsbild, in dem die Zisterzienserkirchen „mit weni- 
gen Ausnahmen kennzeichnende Züge der betreffenden Kunstlandschaft“ zeigen, sei 
auch ursprünglich nicht anders gewesen, es bliebe dabei, „daß eine zisterziensisch- 
puritanische Grundhaltung ... . sehr wesentlich mit den Mitteln der lokalen Bau- 
schulen ausgeführt ... . auch in der Frühzeit nicht als Zeuge einer zisterziensischen 
Baukunst im engeren Sinne anzusprechen“ sei (Seite 195). Damit hätten wir also 
heute vor den Aufrissen ebenso zu resignieren wie einst vor den Grundrissen, ehe 
es gelang, den allseits geraden Ostschluß als „bernhardinischen Plan“ zu ee 
Vielleicht kann aber die Beachtung dieses Sachverhalts, den Hahn nur als Ber 
nung übernimmt und Kubach nicht erwähnt, zu einer Beurteilung auch der Aufrisse 
beitragen. Die Tatsache, daß alle nach dem Baubeginn von Clairvaux 1135 bis zum 
Tode Bernhards 1153 entstandenen Kirchen der Filiation von Clairvaux ausnahmslos 
den allseits geraden Ostschluß besitzen im Unterschied zu den gleichzeitig in den 
übrigen vier Filiationen und nach 1153 auch in Clairvaux entstandenen verschieden- 
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artigen Ostbauten (s. Rez. in Archiv f. mittelrhein. Kirchengeschichte 1953, $. 195 ff.) 
besagt doch, daß bei den Zisterziensern unter gewissen Voraussetzungen einer be- 
stimmten Bauform eine exemplarische Verbindlichkeit, unter anderen Voraussetzun- 
gen jedoch nur die nicht unbedingt verpflichtende Vorbildlichkeit eines Exemplums 
zukam. Dementsprechend wäre einerseits erst recht die Allgemeinverbindlichkeit 
eines Aufrisses, der von komplizierteren Gegebenheiten bestimmt wird als ein der- 
art einfacher und zukunftsträchtiger Grundriß, von vorneherein unwahrscheinlich. 
Andererseits sollte jedoch demnach grundsätzlich mit der Möglichkeit gerechnet wer- 
den, daß auch eine bestimmte Aufrißform (zeitweise?) zumindest die weitgehend 
anerkannte Vorbildlichkeit eines Exemplums, wenn nicht unter gewissen Voraus- 
setzungen sogar eine exemplarische Verbindlichkeit besessen haben könnte. Außer 
der Analogie zum „bernhardinischen Plan” sowie zu der von Hahn ermittelten Plan- 
proportion dürften hierfür tatsächlich sowohl die vielfach festgestellten Planände- 
rungen im dritten Jahrhundertviertel zugunsten „moderner“ und lokaler Bauformen, 
als auch das nachgewiesene häufige Vorkommen des überall eigenartigen Aufriß- 
systems von Clairvaux YFontenay sprechen, was beides Kubach nicht zu deuten 
vermag. Für einen exemplarischen Charakter dieses Systems zeugen aber wohl auch 
sein offenbar bewußter Archaismus - der fensterlose Obergaden war schon bei 
seiner ersten Anwendung stilistisch überholt - sowie seine von Kubach als Gegen- 
argument gewertete Durchführung und heutige Erhaltung in „kunstgeschichtlichen 
Randgebieten”, wo sich eben gerade ein fremdartiges Exemplum länger durchsetzen 
konnte. Es darf deshalb wohl schwerlich mehr bezweifelt werden, daß die frühe 
Zisterzienserarchitektur auch ein eigentümliches Aufrißsystem der Art Clairvaux V/ 
Fontenay besaß. Umso mehr drängt sich aber die Frage auf nach den Voraussetzun- 
gen seiner Anwendung, also nach dem Charakter und Grad seiner Verbindlichkeit, 
die offenbar nicht so einfacher Natur ist wie bei dem „bernhardinischen Plan”. Hahn 
stellt denn auch ausdrücklich die Abhängigkeit fest von der Absicht überhaupt zu 
wölben. Das aber ist ja gerade grundsätzlichste Aufrißbedingung! Gab es wirk- 
lich nur die Alternative: entweder Wölbung - dann Aufriß Clairvaux V/’Fontenay, 
- oder Flachdecke - dann „unexemplarisch“? War die Wölbungsfrage ins Belieben 
(wessen?) gestellt? War sie eine technische oder finanzielle Frage? Haben sich in 
der Flachdecke besondere regionale Bindungen durchgesetzt? Wenn ja, was war 
deren Ursache? Erwähnt sei, daß anscheinend auch der methodische Weg, der zur 
Erkenntnis des „bernhardinischen Plans“ führte, keine Erklärung bringt: Von den 27 
mittlerweile bekannt gewordenen sicher zwischen 1135 und 1153 begonnenen Kir- 
chen der Filiation von Clairvaux zeigten jeweils 7 entweder nachweislich oder wahr- 
scheinlich oder unwahrscheinlich aber nicht unmöglich den Aufriß Clairvaux V/Fon- 
tenay, während die übrigen 6 sicher flachgedeckt waren. Für die hier liegenden Zu- 
sammenhänge muß noch durch weitere Differenzierungen der Schlüssel gefunden 
werden. Sollte er nicht doch in dem Bedeutungscharakter der Bauten zu suchen sein? 
Die Forschung lehnt dies zwar meistens ab, wofür lediglich an die Begründung für 
den geraden Ostschluß erinnert sei: Hahn und andere erklären ihn unter betonter 
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Ablehnung jeder eigenen Aussagebedeutung ausschließlich als technische Verein- 
fachung, dem nicht nur das Urteil der Bautechniker widerspricht, sondern auch die 
Tatsache, daß die frühen, technisch bescheidenen Zisterzienserkirchen noch Apsiden 
hatten, während der gerade Schluß plötzlich mit Clairvaux I in der aufwendigen 
zisterziensischen Monumentalarchitektur (z. B. Eberbach) auftritt. 


Auf Grund seiner Untersuchungen über die frühe Zisterzienserbaukunst rekon- 
struiert Hahn schließlich aus dem Befund in Eberbach, vor allem dem aufgegebenen 
Gliederungssystem, den nicht zur Ausführung gelangten ersten Plan mit allseitiger 
Spitztonnenwölbung und höhenmäßig gestaffelten Ostteilen ohne Kapellenoberge- 
schosse ganz nach dem Vorbild von Fontenay. Kubach widerspricht dieser Rekon- 
struktion zugunsten eines Flachdeckbaues entsprechend seinem Zweifel an der Hahn’ 
schen Aufrißthese mit den Argumenten: Die abgeschlagenen Halbsäulenvorlagen 
erklärten sich zwanglos als Teile einer Arkadenrahmung in der Art der Limburg, die 
Arkaden zwischen Seitenschiffen und Querarmen müßten mit Stichkappen untragbar 
tief in die Querarmtonnen einschneiden, über den quadratischen ungegliederten 
Langhauspfeilern sei eine gurtgegliederte Tonne eine ästhetische Unmöglichkeit, 
„eine burgundische Kirche am Rhein“ sei unwahrscheinlich. Abgesehen davon, daß 
Bronnbach auch unwahrscheinlich wäre, wenn es nicht bestünde, und die von Hahn 
vorsichtig nur mit 11/g Achsen angedeutete Langhausgliederung bei dem Fehlen aller 
Details ohne weiteres ästhetisch befriedigender angenommen werden kann, entfällt 
die Schwierigkeit der Arkadenhöhe zwischen Seitenschiffen und Querarmen, da die 
Seitenschiffe selbstverständlich nach dem Vorbild von Fontenay mit Quertonnen über 
niederen Durchgängen zu rekonstruieren wären. Die abgeschlagenen Halbsäulen 
können im Altarhaus keine Wandgliederung getragen haben und scheinen allgemein 
doch wohl den burgundischen Halbsäulendiensten näher verwandt zu sein als den 
Limburger Wandgliederungslisenen. Vor allem spricht aber die Mauerstärke in Eber- 
bach gegen eine Flachdeckung, wie schon folgende Zusammenstellung zeigt: Das 
Verhältnis von Mauerstärke zu den Raumweiten beträgt in Himmerod (ca. 1138 be- 
gonnen, Bruchstein, flach gedeckt) 0,85 bei 7,65 bzw. 8,80; in Fontenay (1139 be- 
gonnen, Quader gewölbt) 1,30 bis 1,60 bei 7,60 bzw. 8,50; in Noirlac (1150/60 be- 
gonnen?, Quader, gewölbt) ca. 1,50 bei ca. 7,70 bzw. 8,80; in Pontigny (ca. 1140 
begonnen ‚Quader, gewölbt), ca. 1,20 bei 10,20 bzw. 10,60; in Fontefroide (vor 1145 
begonnen?, gewölbt,) ca. 1,20 bei ca. 8,20; in Eberbach (ca. 1146 begonnen, Quader, 
„gewölbt”) 1,20 bei 8,20 bzw. 9,80; in Chiaravalle Milanese (ca. 1150 begonnen, 
Backstein, flachgedeckt?) 1,00 bei 8,30 bzw. 8,60; in Bronnbach (ca. 1160 begonnen, 
Bruchstein, gewölbt) 1,20 bei 7,50 bzw. ca. 8,00. 


Die Hahn’sche Rekonstruktion von Eberbach dürfte also doch eine brauchbare Ar- 
beitshypothese darstellen, die unsere Vorstellung von der frühen Zisterzienserbau- 
kunst erfreulich bereichert und - gerade weil dieser erste Plan nicht durchgeführt 
wurde - auch deren Wandlung in der zweiten Jahrhunderthälfte veranschaulichen 


kann, die vielleicht durch die mittlerweile vollzogene Umbildung der Gründungs- 
konvente in einheimische Konvente gefördert wurde. 
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Abb. 2a Frauengürtel. Paris, Anf. 14. Jh. Baden-Baden, Neues Schloß, 
Markgräfl. Badische Sammlungen 


104 Abb. 2b Medaillon (Rückseite). Paris, Anf. 14. Jh. München, 
Bayer. Nationalmuseum 


Abb. 3a-b Kanne (Ausschnitte). Paris, Anf. 14. Jh. Kopenhagen, Nationalmuseum 
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Abschließend muß noch auf die vorbildliche Aufschlüsselung des Inhalts durch 
drei sorgfältige Register und die dem wertvollen Buch entsprechende Ausstattung 
hingewiesen werden. Karl Heinz Esser 


BRUNO GRIMSCHITZ, Johann Michael Prunner. Hrsg. vom Kulturamt der Stadt 
Linz. Wien, Schroll Verlag 1958. 101 SS., 96 Tafeln. 

Die Beschäftigung mit dem Linzer Baumeister und Bauunternehmer J. M. Prunner 
(1669 - 1739) ging von der Dreifaltigkeitskirche in Paura aus (Pillwein 1825, Gurlitt 
1889, Guby-Rabensteiner 1922). Und auch hier galt lange Zeit das Interesse nicht 
der künstlerischen Leistung, sondern dem außergewöhnlich konsequent durchgeführ- 
ten ikonographischen Programm. Erst 1930 hat Hans Sedlmayr die Qualität Prunners 
als Baumeister hervorgehoben und seine Stellung innerhalb der österreichischen Ba- 
rockarchitektur bezeichnet. 1951 schloß H. E. Kortan seine Innsbrucker Dissertation 
über den Künstler ab (ungedruckt, bei Grimschitz nicht erwähnt), und im gleichen 
Jahr veröffentlichte Justus Schmidt ein umfangreiches Oeuvreverzeichnis. Die neue 
Monographie von Bruno Grimschitz, gut ausgestattet und unter der Schirmherrschaft 
der Vaterstadt Prunners stehend, kann sich auf diese bisherigen Forschungen stützen, 
geht aber weit darüber hinaus. Die Anlage erinnert an die große Lucas v. Hilde- 
brandt-Monographie des Verfs.: Bericht über das Leben des Baumeisters, chronologisch 
angeordnetes beschreibendes Verzeichnis der Werke; Charakteristik der Kirchen- und 
Profanbauten Prunners mit einem abschließenden Kapitel über Prunner in seiner 
Zeit. Wichtige Literatur ist beim einzelnen Werk verzeichnet, einige Grundrisse wer- 
den abgebildet. Die Anmerkungen sind spärlichst dosiert; Art, Bedeutung und Her- 
kunft der erwähnten Archivalien nicht immer klar gemacht. Unter den sorgfältig 
auf den Text abgestimmten Abbildungen fallen einige äußerst instruktive Detailauf- 
nahmen auf (z. B. Abb. 4, 14, 22, 34-35). Im Anhang ist Prunners Testament von 
1739 abgedruckt (s. auch Kortan, $. 114 ff.). 

Die Charakteristik von Prunners Formensprache ist vorzüglich. Es finden sich hier 
meisterhafte Baubeschreibungen: rasch sind die wesentlichen Punkte eines baulichen 
Gefüges, vor allem der Fassaden, erkannt und bezeichnet; mit wenigen Worten ist 
der kompositionelle Zusammenhang geklärt; ein paar Hinweise vergegenwärtigen 
das Besondere der Detailbildung und zwar derart, daß sogleich die Erinnerung an 
Vergleichbares herausgefordert ist. Nicht der Begriff entscheidet - vielleicht wird 
das „Optische“ etwas über Gebühr angestrengt -, sondern das gleichmäßig sich be- 
währende Formgefühl, die in die Beschreibung eingegangene Erfahrung, der sichere 
Griff nach dem richtigen Typus von Bezeichnung, nach der Reihenfolge der Akzente. 

Grimschitz erweitert das Oeuvre Prunners sehr. 62 Bauten und bauliche Unter- 
nehmungen, zum allerkleinsten Teil archivalisch für Prunner gesichert, werden auf- 
geführt, nicht nur in Linz und Oberösterreich (vgl. dazu die 3. Auflage des „Dehio- 
Oberösterreich“, 1958), sondern auch in Passau (Fassaden von St. Nikola und vom 
sog. Lamberghof) und in Regensburg, wo Grimschitz, z. T. fußend auf Archiv-For- 
schungen J. Sydows, die Barockisierung der Kirchen St. Emmeram und der Augusti- 
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ner, den Bibliothekstrakt St. Emmeram, die Bauten des Bankier Löschenkohl u. a. 
Prunner zuschreibt. Für unsere Vorstellung vom Spätwerk Prunners ist diese, ab 1731 
zu datierende Regensburger Bautengruppe von großer Bedeutung. 


Leider formuliert der Verf. den stilkritisch vermuteten Anteil Prunners oder die 
Verwandtschaft der Formensprache oft allzu uniform als Zuschreibung, obwohl ja 
verschiedene Möglichkeiten der Anteilnahme zu bedenken sind: eigener Entwurf und 
eigene Ausführung (Paura, Linzer Hausfassaden, Linzer Wollzeugfabrik z. B.); eige- 
ner Entwurf und fremde Ausführung (sicher: Spitalskirche Wels, vermutlich: Kalva- 
rienbergkapelle Kremsmünster); fremder Entwurf und eigene Ausführung (u. E. bei 
Teilen des Steyrer Schlosses) und schließlich auch fremder Entwurf und fremde Aus- 
führung bei engster Anlehnung an Prunner (Turmfassade Wilhering z. B.?). Abge- 
sehen von solcher Differenzierung, die sich durchsetzen wird, mögen auch noch ein- 
zelne Korrekturen, etwa durch Archiv-Funde, zu erwarten sein. Aber eingedenk der 
oft dürftigen und altertümlichen Handhabung der Stilkritik in der Forschung über 
Prunner (z. B. bei Kortan), wird man dankbar anerkennen, daß Grimschitz mit der 
Denkmälerkritik Ernst gemacht und eine Gruppe unleugbarer stilistischer Verwandt- 
schaft zusammengestellt hat. Seine Zuweisungen enthalten auch dort, wo man an 
einer Autorschaft Prunners zweifeln mag, stets einen echten kunsthistorischen Kern, 
weil sie nicht ermittelt, sondern gesehen sind. So werden wichtige Bauten aus ihrer 
Isolierung gelöst (Schloß Kammer a. Attersee; hier wäre ein Grundriß der Anlage 
zumindest wünschenswert gewesen); durch die Regensburger Werke erscheint nicht 
nur die Spätzeit Prunners, sondern auch die Zuschreibung des Lambergschlosses in 
Steyr in neuem Licht; in der Zuweisung der Fassade von St. Nikola in Passau wird 


der direkte, fortdauernde Zusammenhang zwischen Prunner und Jakob Pawagner 
sichtbar gemacht. 


Die kunstgeschichtliche Stellung Prunners charakterisiert Grimschitz treffend, was 
das Verhältnis zu Prandtauer, die Bedeutung für die Linzer Stadtbaukunst, die Be- 
ziehungen zu Hildebrandt angeht. Vielleicht wäre der Einfluß des älteren Fischer v. 
Erlach noch stärker zu betonen. Die Quellen von Prunners Stil aber, wie er für uns 
seit 1710 erst faßbar wird, liegen in Böhmen. Ref. hat an anderer Stelle (Christl. 
Kunstblätter Linz, 97, 1959, 1. Heft) ausführlich auf diesen grundlegenden Zusam- 
menhang hingewiesen, durch den sich zwanglos erklärt, was Grimschitz als Frucht 
italienischer Lehrjahre ansieht, obwohl solche nicht durch zeitgenössische Berichte 
etwa bezeugt, sondern erst seit Pillweins Vermutung (1825) angenommen werden. Die 
Verbindung Prunners zu Böhmen reißt auch nach seiner Heimkehr nach Linz, 1705, 
keineswegs ab. Nach einer Zeit intensiver Auseinandersetzung mit L. v. Hildebrandt 
und Prandtauer schließen sich seit 1727 bestimmte Bauten gerade dadurch zusam- 
men, daß sie enge stilistische Verwandtschaft mit Kilian Ignaz Dientzenhofer auf- 
weisen (Bibliothekstrakt von St. Emmeram, Augustinerinnenkirche, Löschenkohlsche 
Bauten in Regensburg und Lambergschloß in Steyr). 


Die chronologische Ordnung der zumeist undatierten Bauten macht Grimschitz 
entschieden von seiner Vorstellung einer künstlerischen Entwicklung bei Prunner ab- 
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hängig. Der Held dieses Buches ist aber kein Lucas von Hildebrandt; die Bedingun- 
gen seines Schaffens sind völlig andere; er tritt uns erst als Vierzigjähriger mit si- 
cheren Werken entgegen; seiner Eigenart gemäß bedeutet die Motivik an sich noch 
wenig und es stehen uns keine Entwurfszeichnungen (Grimschitz nennt nur ein be- 
kannt gewordenes Blatt aus der Werkstatt Prunners, S. 51 £., für Schloß Gstadt) zur 
Verfügung, um die Vermutungen über eine Entwicklung zu kontrollieren. Auch sind 
die Fragen der Zuschreibung und Datierung mit denen der Beeinflussung - sei es 
durch fremden Entwurf oder durch Aufnahme fremder Motive - so eng verzahnt, 
daß es voreilig erscheint, diese Problematik durch rigorose Anwendung eines allge- 
meinen Entwicklungsbegriffes zu neutralisieren. Das ist aber nicht immer vermieden 
worden. So z. B. wenn Verf. die Kapellenfront des Schlosses in Steyr (Abb. 71) als 
„Weiterentwicklung und Differenzierung“ der Linzer Kirchenfront der Karmelitinnen 
(Abb. 12-13) deutet, oder wenn zwei gekurvte Treppenanlagen um ovale oder 
runde Innenräume genügen, um „Vorstufe“ und ‚reife Lösung“ zu unterscheiden, 
obwohl die beiden Beispiele (Wels, Stelzhammergasse Abb. 6 und Linz, Freihaus 
Zeppenfeld Abb. 36) durch rein äußerliche Umstände nach Rang und Art klar ver- 
schieden sind. Es fragt sich also, ob Prunners Werk ein geeignetes Objekt zur Exem- 
plifizierung allgemeiner Entwicklungsbegriffe ist, so nützlich auch ihr pädagogischer 
Effekt sein mag. 

Es ist hier der Akzent auf die mögliche und vielleicht auch notwendige Entwick- 
lung der Prunnerforschung gelegt worden, wie sie durch die Monographie von Bruno 
Grimschitz angeregt wird. Daß dies getan werden konnte, verdanken wir aber der 
Leistung des Verf., der zum erstenmal in ganzer Breite, als Kenner und lebhafter 
Dolmetsch eines eigenartigen künstlerischen Werkes ein Prunner-Bild gezeichnet hat, 
das jeder weiteren Forschung zur Grundlage und als Ausgangspunkt dienen wird. 

Erich Hubala 


JOHN WALKER, Bellini and Titian at Ferrara. A study of styles and taste. London, 
Phaidon Press 1956. 132 $., 70 Abb., 2 Falttafeln. 


Vor einem Jahrzehnt brachte Edgar Wind ein Buch über „Bellini’s Feast of the Gods“ 
(Cambridge, Mass. 1948) heraus, das, wie bei einem Warburg-Schüler nicht anders 
zu erwarten war, ebenso bemerkenswerte ikonographische Aufschlüsse zu Giam- 
bellinis Alterswerk wie zu Mantegnas Parnaß beizusteuern wußte. Im Endergebnis 
war freilich des Verfassers These, daß nämlich das Götterfest auf die Hochzeit Al- 
fonsos I. von Ferrara mit Lucrezia Borgia (1502) anspiele und unter den Olympiern 
Teilnehmer an jener Festlichkeit zu erblicken seien, verfehlt, allein davon abgesehen 
barg die Arbeit eine Reihe anregender Fragen und Hinweise, denen nachzugehen 
lohnend erschien. Zweifellos ist die vorliegende Publikation John Walkers der vor- 
angehenden Schrift zu einem guten Teil verpflichtet, denn auch in dem Phaidon-Band 
erfährt Bellinis Gemälde die ausführlichste Behandlung, obgleich der Verfasser un- 
ter jedem Gesichtspunkt darauf bedacht war, uns über die anderen Werke im Ala- 
baster-Kabinett Alfonsos, d. h. Tizians drei berühmte Meisterschöpfungen in London 
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(Bacchus und Ariadne) und in Madrid (Venusfest, die Andrianer) genauestens zu un- 
terrichten und zwar nicht nur über die Entstehungsgeschichte, die stofflichen Quellen, 
ihren Stilcharakter, sondern über die Nachwirkung dieser Schöpfungen auf den Ba- 
rock, insbesondere auf Rubens, dessen Kopien und Umwandlungen ein eigenes Ka- 
pitel gewidmet ist. Es mag erlaubt sein, in diesem Zusammenhang von Walkers Aus- 
führungen hinsichtlich der genannten Mythologien Tizians Abstand zu nehmen, denn 
streng genommen ist hier von der Forschung fast alles geklärt: G. Campori, A. Ven- 
turi, A. Luzio, E. Jacobsen haben die urkundlichen Auskünfte, F. Wickhoff, Förster 
und Hourticq die literarischen Unterlagen, Th. Hetzer vortreffliche Stilanalysen dazu 
erbracht. Anders hingegen verhält es sich mit Giambellinis „Götterfest“, das trotz 
Signatur und Angabe der Jahreszahl (1514), trotz dokumentarischer Verbürgtheit 
durch die an ihn geleisteten Zahlungen und auch der überzeugenden Interpretierung 
durch Hourticq noch immer Fragen offen läßt, Fragen nicht nur, was die Entstehungs- 
geschichte des Bildes betrifft, sondern vor allem bezüglich der Mitwirkung Tizians, 
seines besonderen Anteils und des Zeitpunktes dieser Beteiligung. Mit dieser Proble- 
matik den Leser vertraut zu machen und gleichermaßen Lösungsvorschläge unterbrei- 
tend, das ist das Ziel der vorliegenden Publikation. In seiner Eigenschaft als Direktor 
der National Gallery von Washington, die durch J. Wideners Vermächtnis das „Göt- 
terfest“ Bellinis besitzt, veranlaßte Walker, eine Durchleuchtung des Bildes vorzu- 
nehmen, über deren Ergebnis wir gleichermaßen durch eine Anzahl sehr guter Auf- 
nahmen: die Konfrontierung der einzelnen Bildabschnitte nach dem Röntgenbefund 
mit dem jetzigen Bildzustand wie durch erläuternde Angaben zu jedem Detail 
gründlich informiert werden. Das Resultat ist überraschend, denn die Röntgenunter- 
suchung enthüllt weit mehr als was man bisher als Anteil Tizians (die Hintergrund- 
landschaft der linken Bildhälfte, die teilweise Übergehung des Laubwerks im angren- 
zenden rechten Teil) bestimmt hatte. So zeigt die Durchleuchtung 1) auf der linken 
Seite des Hintergrundes unter dem von Tizian gemalten Berg- und Waldmassiv 
als eine Zwischenschicht, die über die ursprünglich von Bellini stammende kahle 
Baumreihe zu liegen kam, eine Landschaftspartie, die ein Hügelgelände mit einem 
Haus, einer Brücke und einem massigen Turm erkennen läßt; 2) innerhalb des 
figuralen Zyklus’ a) mehrfache Retouchen von Tizians Pinsel, die zwar Bellinis sta- 
tisch ausgerichtetes Kompositionsgefüge nicht ins Wanken bringen, immerhin darauf 
abzielen, die altmeisterliche Vortragsmanier des Lehrers - Vasari bezeichnet sie als 
„un certo che di tagliente secondo la maniera tedesca” - einigermaßen abzuschwä- 
chen, also einer breiteren und weicheren Faktur anzunähern; b) Ergänzungen durch 
Beifügung einzelner Götterattribute, Änderungen in den Draperien der Göttinnen wie 
auch einzelner Gebärden. Aufs Ganze gesehen, tendieren diese ebenfalls auf Tizian 
zurückgehenden Eingriffe dahin, den bei Bellini immer noch vorherrschenden Sakral- 
charakter zu reduzieren und dem heidnischen Sujet entsprechend das sinnliche Mo- 
ment stärker zu betonen, deshalb mehr Nudität und die Nichtachtung des „Deco- 
rum“, wie in geradezu gröblicher Weise bei dem Paar Cybele und Neptun offenbar 
wird. Daß alle diese Änderungen (2, a, b) nicht zu Lebzeiten Giambellinis, sondern 
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erst in jener Phase erfolgt sind, als Tizian in Anpassung des „Götterfestes” an seine 
eigenen Werke im Alabasterzimmer die heroisierte Hintergrundlandschaft eingefügt 
hatte, unterliegt keinem Zweifel, auch Walker nimmt eine Datierung in den zwan- 
ziger Jahren an - zumal ja auch undenkbar wäre, daß Tizian unter der Aufsicht des 
Meisters fertige Partien (z. B. die Gewänder der beiden stehenden Frauen) korri- 
giert oder so weit umgebildet hätte, daß die Stimmungsnote des Werkes wäre 
gefährdet worden. Wesentlich schwieriger erscheint dagegen eine bündige Stellung- 
nahme zu dem unter I) erwähnten Fall des Röntgenbefundes. Auf wessen Hand geht 
dieses Stück Malerei zurück und wann war diese Einfügung geschehen? Bellinis Vor- 
trag ist in ihr nicht zu sehen, derjenige Tizians nicht zwingend. Walker erwägt, ob 
nicht Dosso Dossi, Alfonsos Hofmaler, bald nach 1514 auf Wunsch des Herzogs die 
Landschaft zu ändern begonnen hatte, läßt aber mit Recht diese Annahme gleich wie- 
der fallen. Der Verfasser stellt zwei Hypothesen auf: a) entweder war an diesem 
Abschnitt Tizian tätig während seiner Mitwirkung in Bellinis Atelier, b) oder Tizian 
hat nach des Meisters Tod anläßlich der „Modernisierung“ des Gemäldes einen ersten 
Versuch der Umgestaltung unternommen. Als die wahrscheinlichste Lösung dünkt 
Walker die Annahme a), wobei er sich nun allerdings auf die nicht begründete An- 
nahme von Wind stützt, daß Bellinis Bild ursprünglich als jene von Isabella d’Este so 
lang begehrte „historia* zu betrachten sei, die nie an die Fürstin abgeliefert, jahre- 
lang halbfertig im Atelier verwahrt und erst auf Verlangen des Bruders Alfonso (um 
1513) vom Künstler dann vollendet worden sei. U. E. spricht gar kein Indizium für 
diese Vermutungen, denn zum einen wissen wir nichts über das vorgesehene Bild- 
thema, noch überhaupt über die Inangriffnahme des von Isabella gewünschten Ge- 
mäldes, ferner erschiene es bei der Sammlerleidenschaft der Fürstin äußerst fraglich, 
daß ein von ihr bestelltes und ihr vom Künstler versagtes Gemälde dem Bruder ab- 
getreten worden wäre, schließlich aber vermögen wir Vasaris Bericht von Tizians 
Mitarbeit und Vollendung am „Götterfest“ keine hohe Glaubwürdigkeit zuzumessen, 
denn wenn auch der Verfasser Vasari für besonders gut informiert hält, weil er kurz 
vor der Abfassung von Tizians Vita den Meister in Venedig besucht hatte (1566), 
so scheint uns doch die Zuverlässigkeit dieses „report“ keineswegs wörtlich zu gel- 
ten. Man bedenke: Tizian war damals ein Neunzigjähriger; ein gutes Halbjahrhundert 
lag seit der Ablieferung von Bellinis Bild zurück (1514)! Detailaussagen über seine 
Mitwirkung am „Götterfest“ konnten nach einer solchen Zeitspanne von dem greisen 
Maler nicht mehr gegeben werden und selbst wenn dies geschehen wäre, würden 
sie geringen Zeugniswert haben, denn weit eher dürften es vage Berichte gewesen 
sein, die dann Vasari durcheinander gebracht hat. Unserer Meinung nach spricht also 
entschieden mehr für die Annahme, daß jene Landschaftspartie der Zwischenschicht 
nicht vor 1514 entstanden ist, sondern eine erste, versuchsweise und dann wieder 
aufgegebene Ubermalung des bellinesken Hintergrundes darstellt, der bald darauf die 
durchgreifende und endgültige Umgestaltung des Fonds in der linken Hälfte sich an- 
geschlossen hat. Im übrigen verhehlen Walkers Darlegungen zu diesem Befund (1) 
nirgends, daß sie nicht mehr denn hypothetisch angesehen werden wollen. - Des 
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Verfassers gründliche Auseinandersetzung mit allen schwebenden Fragen, die feinen 
stilistischen Vergleiche, die in den Kapiteln: „The significance of the changes” und 
„The influence of the feast of the Gods and the Titian Bacchanals“ zwischen Bellini 
und Tizian dort, zwischen Tizian und Rubens hier, angestellt werden, die vier Ap- 
pendices (Bellinis Signaturen, X-ray deductions, Kopienverzeichnis, Quellentexte), 
nicht zuletzt der reiche und vielfach neues Material bietende Illustrationsteil sichern 
Walkers Buch eine überdurchschnittliche Bedeutung, ja man wird sagen dürfen, die 
Publikation stellt die abschließende Monographie über Alfonsos camerino d’alabastre 
dar. Luitpold Dussler 


WALTER STENGEL, Alte Wohnkultur in Berlin und der Mark im Spiegel der Quel- 
len des 16.- 19. Jahrhunderts. Berlin, Verlag Bruno Hessling 1959. 256 S., 52 Taf. 


Das Buch des verdienten langjährigen Direktors des Märkischen Museums in Ber- 
lin fußt auf zwölf Aufsätzen, die seinerzeit als Manuskript für die Freunde des Mär- 
kischen Museums gedruckt worden sind. Auf verschiedenen Stoffgebieten der Wohn- 
kultur und damit der Ausstattung und der Einrichtung des Wohnraumes, von den un- 
terschiedlichen Gattungen der Tapeten bis zum Möbel - unter Einbeziehung von 
Ofen und Kamin sowie Fußböden - wird die Berliner Wohnkultur kunst- und kul- 
turgeschichtlich beleuchtet. Dabei geht die Bearbeitung weniger von den vorhandenen 
Zeugnissen aus, als von archivalischen und literarischen Quellen. Stengel hat hier 
gewissermaßen seinen Zettelkasten ausgeleert, das Ergebnis eines ein Leben lang ge- 
sammelten Materials. Er bezeichnet selbst in seiner Einleitung das Buch als Quellen- 
sammlung. Vom Standpunkt einer kunsthistorischen Wertung aus gesehen, liegen 
darin die Verdienste, die Grenzen, aber auch die Problematik einer derartigen Ver- 
öffentlichung. Wir alle kennen sie, die fleißigen Bienen, die mit Leidenschaft und 
Begeisterung unendliche Mengen von Material fördern, das aber dann leider in Zet- 
telkästen ruhen bleibt, oder auch, wenn in Geschichtsblättern und Heimatschrifttum 
in Auszügen veröffentlicht, in der Regel für die Forschung unfruchtbar bleibt. 


Für die Vertiefung unserer Erkenntnisse der angewandten Kunst ist Stengels „Quel- 
lensammlung“ von großem Wert. Dieses Gebiet wird, wie ich wohl sagen darf, in 
Deutschland seit Jahrzehnten ziemlich stiefmütterlich behandelt. Auch aus diesem 
Grund ist es sehr zu begrüßen, daß Stengel dieses Buch veröffentlichen konnte und 


dem Verlag Hessling muß es hoch angerechnet werden, daß er das große verlege- 
rische Risiko dafür übernommen hat. . 


Freilich ist es nur ein - wenn auch ansprechend servierter - Zettelkasten, bei dem es 
natürlicherweise dem Verfasser nur selten gelingt, Archivale bzw. überlieferte Nach- 
richten mit erhaltenen oder doch bis 1939 noch vorhandenen Werken zusammenzu- 
bringen. Stengel stützt sich vor allem auf die alten Inventare, auf die Hofschatullen- 
rechnungen, wodurch das Höfische und damit das höchstwertige Material den Aus- 
gangspunkt bildet; aber Stengel verwertet - und das macht gerade seine Arbeit so 
wertvoll - auch Hausinventare des Adels und des Bürgertums und die gesamte zeit- 
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genössische, das Gebiet berührende Literatur, seien es Beschreibungen, Memoiren 
oder einschlägige Briefstellen bekannter Berliner und Berlinerinnen. Denn das Buch 
ist von einem Berliner Berlin gewidmet worden, seiner alten Kultur, seiner Historie, 
aus der Wehmut seines Herzens über das zerstörte und zerrissene Berlin geschrieben, 
ein Denkmal dessen, was war, dargeboten von einem, der es noch kannte und wußte. 


Für den Kunsthistoriker liegt gerade darin die Bedeutung des Buches. Berlin war 
Haupt- und Residenzstadt Brandenburg-Preußens und es war mindestens seit der 
Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert eines der bedeutendsten Zentren künstlerischer 
Kultur in Europa, so wichtig wie Wien, München und Dresden und in seiner Kunst 
ebenso national eigenwillig preußisch wie europäisch in der Verarbeitung der maß- 
geblichen, von Paris und von London geprägten Stilelemente. 


Stengel klammert bis zum gewissen Grad die großen, längst bearbeiteten Gebiete, 
wie z. B. des Berliner Porzellans oder der Berliner Gobelinmanufaktur, aus. Der 
Schwerpunkt der Darstellung beruht auf Textil und Möbel. Und hier behandelt und 
beleuchtet Stengel gerade die Gebiete, von denen Kunsthistoriker gemeinhin wenig 
Ahnung haben, die aber irgendwann einmal doch bearbeitet werden müssen: die 
„Pekins“ (Pekings), chinesische Seidentapeten, teils gemalt, später auch gedruckt, mit 
ihren europäischen Nachahmungen und Fortentwicklungen; die Ledertapeten, über 
deren deutsche Produktion wir noch so gut wie nichts wissen; die Woll- und Streu- 
tapeten, von denen nur noch verschwindend wenige, unbeachtet und verkannt, in ent- 
legenen Schlössern anzutreffen sind; frühe Papiertapeten, die in Deutschland in der 
Regel erst im späteren 18. Jahrhundert auftreten usw. Natürlich überwiegt der kultur- 
historische Aspekt, manches ist merkwürdig eigenwillig geordnet, so, wenn die Farb- 
gebung des Möbels, aus Inventarbeschreibungen abgeleitet, als Berliner Stil gesehen 
wird, und dabei auch in Berlin nur den europäischen Zeitstil widerspiegelt; die re- 
sedagrüne Bettstatt z. B. gab es im späten Rokoko auch in Franken und in Wien. 
Unerschöpflich ist diese Materialsammlung und in ihrem einmaligen Wert nur für 
den faßbar, der weiß, daß zumal durch die im letzten Krieg ausgebrannten Schlösser 
mit ihren „Garde-Meubles“ vieles, was vordem als selbstverständliches Requisit, als 
übliche Technik, alltägliche Ubung allgemein bekannt war, nunmehr in seinen Zeug- 
nissen fast spurlos verschwunden ist. In ganz Bayern sind nur noch zwei Räume mit 
Streutapeten bekannt, das sind gemalte Leinentapeten, auf die Wollstaub geblasen 
wurde, um der sonst glatten Bespannung eine gobelinartige Wirkung zu geben. Gar 
von den Flortapeten, mit denen z. B. in dem zerstörten Neuen Eremitage-Schloß 
zu Bayreuth ein ganzer Raum bespannt war, ist dem Rezensenten keine mehr be- 
kannt. Der Ausverkauf und die räumliche Devastierung des ehemaligen fürstbischöf- 
lichen Schlosses zu Seehof bei Bamberg hat erst vor kurzem eine ganze Folge ver- 
schiedenartigster Wandbespannungen von seltener Schönheit auch vernichten oder 
als anonymes Strandgut in den unerschöpflichen Topf des deutschen Kunsthandels 
verschwinden lassen. Ein Jammer, daß die deutschen Wandbespannungen weitgehend 
vernichtet wurden, bevor sich jemand gefunden hat, der sie bearbeitet hätte. 


Wenn ich auf Einzelheiten des von Stengel ausgebreiteten unerschöpflichen Stoffes 
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eingehe, so soll damit auch nur gezeigt werden, wie fruchtbar für gewisse Auf- 
schlüsse Bücher dieser Art sein können. 

Stengel erwähnt Jucht nicht, den Bayreuther „Hoftapetenmacher“, der mit vielen 
Bayreuther Hofkünstlern, so den Räntz, den Spindler, Pedrozzi, de la Chevallerie, 
nach dem Tode des Markgrafen Friedrich nach Berlin übersiedelte und u. a. an der 
Ausstattung des neuen Palais zu Potsdam mitgewirkt hat. In Bayreuth befanden sich, 
nur in Fragmenten erhalten, die kostbarsten Pekins, die Wilhelmine von Berlin in 
ihre neue fränkische Heimat mitgenommen hatte. Nach alten Fragmenten haben wir 
einst diese Pekins schon 1936 ff. für Schloßeinrichtungen in Bayreuth als Bespannun- 
gen rekonstruiert (vgl. H. Kreisel, Gemalte Wandbespannungen in Bayreuther Schlös- 
sern, in: Die Kunst, Jahrg. 38, 1936/37, Teil II, S. 68 f£.). Nach diesen ostasiatischen 
Pekins hat sich Jucht weiterentwickelt und einen deutschen Tapetenstil als eine Art 
Chinoiserie geschaffen, indem er ähnliche Rankenmuster auf Baumwollstoff malte. 
Jucht hat in Bayreuth auch in Lederimitation lackierte Wandtapeten mit keramischen 
Motiven gefertigt. Es ist erstaunlich, daß Stengel bei seiner umfangreichen Material- 
sammlung in Berlin nicht auf Jucht gestoßen ist. 


Stengel bildet Abb. 29a einen Rokokostuhl aus dem Nikolai’schen Haus ab, von 
dem vor wenigen Jahren zwei Exemplare im Münchner Kunsthandel aufgetaucht sind 
und sich jetzt in Münchner Privatbesitz befinden. Ohne das Buch Stengels wären 
die Stühle kaum mehr als Berliner Möbel erkannt worden. 


Stengel fand in den Schatullenrechnungen Friedrichs des Großen, daß der Ans- 
bacher Hofschreiner Samuel Beyer 1763 für den König das Probestück eines Möbels 
für 1043 Taler gefertigt hat, für das also der König weit mehr bezahlte, als für Möbel 
der berühmtesten Berliner Kunstschreiner, so Spindlers, der vergleichsweise 600 Ta- 
ler, und Kamblis, der 800 Taler bezahlt bekam. Stengel schließt, daß das mit „F“ 
Beyer bezeichnete Ziertischchen, das Feulner weit über dem Durchschnitt des Pa- 
riser Möbels bewertet und einem unbekannten Pfälzer Kunstschreiner zuschreibt, 
(Abb. 4; vgl. A. Feulner, Kunstgeschichte des Möbels. Berlin 1927, S. 371), ein Werk 
des Ansbacher Hofschreiners S. Beyer sei (vgl. Heinrich Kreisel, Die Ausstattung der 
markgräflichen Wohn- und Festräume in der Ansbacher Residenz, in: Zs. des dt. 
Vereins für Kunstwissenschaft, Bd. 6, 1939, $. 50 ff. - Dazu ist nachzutragen: Sa- 
muel Erdmann Beyer (Bayer), seit 1739 als Ansbacher Hofschreiner nachweisbar, 
nannte sich zuweilen auch Bildhauer. Sein Sohn Johann Michael taucht 1770 erstmals 
in Rechnungen auf; von ihm ist ein 1778 datierter signierter Entwurf zu einem Spie- 
gelrahmen für die Ansbacher Residenz vorhanden. 1779 wird Samuel Erdmann als 
„alt“ bezeichnet und 1780 zuletzt erwähnt; Todesjahr noch nicht ermittelt. Samuel 
Erdmann Beyer fertigt 1749 die Vertäfelung in das neue Kabinett der Ansbacher 
Residenz, wobei sich der Hofebenist Schuhmacher über ihn beschwert, daß er zu 
langsam arbeite. 1760 liefert Samuel Erdmann Beyer einen Fußboden, 1773 zusätz- 
liche Konsolen für das Porzellankabinett der Ansbacher Residenz, sowie zusammen 
mit dem Bildhauer Johann Christoph Berg Konsoltische und andere Möbel, 1775 eine 
Bergere für die Markgräfin und 1775 zusammen mit Berg Spiegelrahmen für den 
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Weißen Saal der Residenz, noch in Rokokoformen.) Da Beyer Hofschreiner war und 
Gehaltsempfänger, werden die von ihm gefertigten Arbeiten in den Rechnungen nur 
ausnahmsweise bei zusätzlichen Leistungen erwähnt. (Alle Bauakten Staatsarchiv 
Nürnberg.) Bis heute mußte aus den Bauakten geschlossen werden, daß der „Hof- 
ebenist“ Martin Schuhmacher höher bewertete Möbel mit Marketerie gefertigt hat. Es 
ist anzunehmen, daß Schuhmacher und Beyer zusammen an eingelegten Möbeln für 
den Hof gearbeitet haben. Durch Stengels Nachweis besonders kostbarer Arbeiten 
Beyers für Friedrich den Großen wird die Bedeutung Ansbachs als wichtiges Zentrum 
deutscher Möbelkunst bestätigt. Umgekehrt ist es durchaus möglich, daß Schuhma- 
cher die Marketerie an dem Probestück Beyers, das dieser für Friedrich den Großen 
lieferte, gefertigt hat. 


Der Rezensent hat das Möbel und die Signatur untersucht (Abb. 4a -b). Letztere 
auf blauem Zettel mit Tinte in der Schrift des 19. Jahrhunderts lautet: 


Der Buchstabe des Vornamens Beyers kann ebenso als S wie F gelesen werden, 
wobei aber ergänzend hinzugefügt werden muß, daß der Ansbacher Beyer in den 
Akten und in dem Hofkalender die beiden Vornamen Samuel Erdmann führte. Sa- 
muel Erdmann Beyers Sohn hieß Johann Michael Beyer, der „G“ Beyer von 1842 
müßte also ein Enkel des alten Beyer sein. 


Nun aber zur stilistischen Beurteilung: 


Das von Feulner als vermutlich pfälzisch angesprochene Ziertischchen stellt als 
Möbel einen französischen Typus dar, keinen der englisch beeinflußten Ansbacher 
Typen (vgl. H. Kreisel, Fränkische Rokokomöbel, Darmstadt 1956). Hofebenist, 
also Schöpfer der Marketerie in Ansbach war Martin Schuhmacher, der aber häufig 
mit Beyer zusammen arbeitete (wie anderwärts auch an besonders prunkvollen Mö- 
beln mehrere Handwerker beteiligt waren und auch getrennt verrechnet wurden). 
Und der Stil Schuhmachers ist anders. Zu dem von Feulner erwähnten Ziertischchen 
gibt es in Ansbach unter dem noch vorhandenen Bestand an Schloßmöbeln 
keine Parallelen. Allerdings sind Schuhmachers greifbare Möbel hauptsächlich 
1735 - 1745 entstanden, das Ziertischchen 1763. In der Marketerie späterer Schuh- 
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macher-Möbel gibt es allerdings figürliche Szenen, die denen des abgebildeten Zier- 
tischchens ähneln. 

Aus diesem Beispiel wird deutlich, wie fruchtbar derartige Materialsammlungen 
sind, aber auch, wie problematisch Schlußfolgerungen sein können, die nur nach 
archivalischen Quellen, ohne Kenntnis der aufgeführten Originale gezogen werden. 

Wenn hier bewußt der Nutzen des Buches für die Kunstgeschichte zum Thema der 
Besprechung gemacht worden ist, so sei ausdrücklich betont, daß Verfasser und Ver- 
lag die Hauptaufgabe des Buches darin sahen, einen Beitrag zur Kulturgeschichte 


Berlins zu liefern; dies ist ihnen unbestritten hervorragend gelungen. 


Heinrich Kreisel 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Amsterdam 

Romantische School. Schilderijen uit de 
Collectie B. de Geus van den Heurel. 
Ausst. Willet Holthuysen 28. 11. 1958 - 
2. 2. 1959. Gemeente Musea Cat. 196. 
020.0. J. 6. Bl. 12 S. Taf. 


Livinus: Fotopeinture. Ausst. Stedelijk 
Museum 19. 12. 1958-19. 1. 1959. Cat. 
200. Einf. v. H. Redeker. O. O. o. J. 4 
Bl., 4 Taf. 


Fayga Ostrower. Ausst. Stedeliik Mu- 
seum 16. 1.- 23. 2. 1959. Cat. 202. Einf. 
v. A. M. Machado O. O. o. J. 6 Bl. m. 
5 Abb. 


Bordeaux 

Victor Louis et Varsovie. Ausst. Biblio- 
thöque Municipale de Bordeaux Mai-Juin 
1958. Vorw. v. L. Desgraves u. F.-G. 
Pariset, Beitr. v. F.-G. Pariset u. S. Lo- 
rentz. Bordeaux 1958. 34 S., 17 S. Taf., 
1 Bl. 


Braunschweig 

Christian Rohlfs 1849 - 1938. Olbilder, 
Tempera, Aquarelle, Graphik. Ausst. 
Kunstverein Braunschweig 7. 12. 1958 - 
11. 1. 1959. Einf. v. P. Lufft. Braun- 
schweig o. J. 23 Bl. m. 8 Abb., 12 S. 
Taf., 2 Farbtaf. 
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Emy Roeder, Bildwerke und Zeichnun- 
gen. Ausst. Städt. Museum 11. 1.-8. 2. 
1959. Einf. v. G. Bergsträsser. Braun- 
schweig o. J. 10 Bl. m. 7 Abb. 

Vincent Weber, Bilder-Grafik. Ausst. 
Städt. Museum 11. 1.-8. 2. 1959. Einf. 
v. U. Gertz. Braunschweig o. J. 8 Bl. m. 
12 Abb. 


Bremen 

Ernst Barlach. Ausst. Kunsthalle Bremen 
18. 1.-8. 3. 1959. Vorw. v. G. Busch 
u. H. Helms, Beitr. v. H. Keller. Bremen 
o. J. 47 S. m. 31 Abb., 1 Bl. 


Cambridge/Mass. 

Drawings from the Collection of Curtis 
O. Baer. Ausst. The Fogg Art Museum 
11. 1.- 25. 2. 1958. Vorw. v. A. Mongan. 
Cambridge/Mass. 1958. 75 S., 48 $. Taf. 


Den Haag 

De Eeuw van Shakespeare. Ausst. Geme- 
ente Museum Den Haag 22. 1.-1. 4. 
1958. Text von A. G. H. Bachrach, H. 
Paget u. D. Piper. Den Haag 1957/58. 
52 5.,38 Bl. 32 S. Taf. 1 Palble 


Detroit 
Decorative Arts of the Italian Renaissan- 


ce 1400 - 1600. Ausst. The Detroit Inst 


tute of Arts 18. 11. 1958-4. 1. 1959, 
Vorw. v. E. P. Richardson. Detroit 1958. 
180 S. m. Abb. 


Frankfurt a. M. 

Hermann Lismann 1878 - 1943. Gedächt- 
nisausstellung zum 80. Geburtstag Kunst- 
verein Frankfurt a. M. 4. 2.-1. 3. 1959. 
Geleitw. v. B. Reifenberg, Beitr. v. F. 
Hagen u. H. Lismann. Frankfurt a. M. 
0.J. 28 $..m. 1. Abb., 15 S. Taf. 


Göteborg 

Ivar Arosenius 1878 - 1909. Ausst. Göte- 
borgs Konstmuseum 22. 11. 1958-1. 2. 
1959. Smaskrifter Nr. 20. Einf. v. A. 
Westholm, Beitr. v. S. Sandström. Göte- 
borg 1958. 56 S. m. 20 Abb. 


Hannover 

Alfred Manessier. Ausst. Kestner-Gesell- 
schaft 17. 12. 1958 - 25. 1. 1959. Kat. Nr. 
3 des Ausst.-Jahres 1958/59. Vorw. v. 
W. Schmalenbach. Hannover o. J. 19 Bl. 
m. 17 Abb. 

Köln 

Das Schnütgen-Museum. Eine Auswahl. 
Vorw. v. H. Schnitzler. Köln 1958. 59 S., 
150 S. Taf. 


Kopenhagen 

Statens Museum für Kunst. Moderne 
udenlandsk kunst. J. Rumps samling etc. 
Kopenhagen 1958. 104 5., 1 Bl., 86 S. 
Taf. 


Leverkusen 

Ernst Weil, München-Paris. Ausst. Städt. 
Museum Schloß Morsbroich 22. 1.-1. 3. 
1959. Vorw. v. G. Just, Einf. v. G. 
Weelen, Beitr. v. F. Vossen. O. ©. o. J. 
16 Bl. m. 22 Abb. 


London 
Paintings and Drawings by Sir David 
Wilkie, R. A. 1785 - 1841. Ausst. Royal 


Academy of Arts, Diploma Gallery 1958. 
Vorw. v. Ch. Wheeler, Einl. v. J. Wood- 
ward. London o. J. Textbd. 51 $.; Tafelb. 
1 Bl. Einl., 46 S. Taf. 


Victoria & Albert Museum: Georgian 

Furniture. Einf. v. R. Edwards, Vorw. v. 

T. Cox. London 1958. 23 $., 153 Abb. 
auf Taf. 


National Gallery. The Sixteenth-Century 
Venetian School by C. Gould. Hrsg. vom 
Publications Department der National 
Gallery. London 1959. 163 S. 


A General Guide to Wallace Collection. 
London 1958. 126 S., 1 Bl. 


Evie Hone 1894 - 1955. Ausst. The Arts 
Council and the Tate Gallery 2. 1.- 15. 
2. 1959. Kat.-Bearbtg. u. Einf. v. J. White. 
The Arts Council, London 1959. 26 S., 
12 Abb. auf Taf. 


A Group of XIX and XX Century French 
Paintings. Ausst. The Lefevre Gallery 
November-Dezember 1958. London o. ]. 
23 S. m. 18 Abb. 


Jackson Pollock 1912 - 1956. Ausst. White- 
chapel Gallery November - Dezember 
1958, veranst. vom Museum of Modern 
Art, New York. Vorw. v. Viscount Bear- 
sted, Einf. v. P. A. McCray. London o. 
J.21625..8.Selat 

Stoneware Pottery by William Staite 
Murray. Ausst. The Leicester Galleries 
November 1958. Vorw. v. M. Collis. 
London o. J. 20 $S. m. 6 Abb. 
Wood-cuts, Lithographs and Etchings by 
Maurice de Vlaminck (1876 - 1958), New 
Paintings by Merlyn Evans. London o. ]. 
8 S. Ausst. The Leicester Galleries No- 
vember 1958. 

Paintings in Tempera and Oil by Alexan- 
der Ballard and Maxwell Armfield, 
Recent Paintings by Thelma Hulbert, Re- 
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cent Paintings by Nicolas Ghika. Beitr. 
v. B. Robertson. London o. ]J., 16 S. Ausst. 
The Leicester Galleries Dezember 1958. 
Some contemporary British Painters: Al- 
lan Gwynne-Jones, Peter Berrisford, John 
Ellison, Bridget Riley, John Lavrin, John 
Copnall, Clihford Hall, Brian Roxby. 
Ausst. Wildenstein and Co. Ltd. 19. 11. 
- 24. 12. 1958. London 1958. 6 Bl. 


Paintings of Old Masters. Ausst. P. & D. 
Colnaghi & Co. Ltd. Mai 1958. ©. O. o. 
J. 6 Bl., 7 S. Taf. 

Prints from the P. Mariette (1642 - 1674) 
and other old collections. Ausst. P. & D. 
Colnaghi & Co., Ltd. 7.-30. 8. 1958. O. 
O. 0.J. 8 Bl. 7 S. Taf. 


Old Master Drawings. Ausst. P. & D. 
Colnaghi & Co. Ltd. 17. 6.- 17. 7. 1958. 
0. O. o. J. 10 Bl., 10 S. Taf. 


Los Angeles 

Honor&e Daumier (1808 - 1879). Exhibi- 
tion of Prints, Watercolors, Paintings and 
Sculpture. Los Angeles County Museum 
November 1958. Einf. v. E. Feinblatt. Los 
Angeles o. J. 71 S. m. 54 Abb. 


Mannheim 

Nouvelle Ecole de Paris. Französische 
Malerei der Gegenwart. Ausst. Kunst- 
halle Mannheim 13. 12. 1958-18. 1. 
1959. Einf. v. R. V. Gindertael. Mann- 
heim o. J. 6 Bl., 61 Abb. auf Taf. 


Marseille 

Mathieu Verdilhan. Ausst. Musee Can- 
tini November - Dezember 1958. Geleit- 
wort v. G. Defferre, Vorw. v. F. Ripert. 
Marseille o. J. 26 Bl., 12 Taf. 


München 

Schatzkammer der Residenz München. 
Bayerische Verwaltung der Staatl. Schlös- 
ser, Gärten und Seen. Bearb. v, H. 
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Thoma. München 1958. 2 Bl., 347 S., 48 
Slaf. 


Residenz-Museum München. Bayerische 
Verwaltung der Staatl. Schlösser, Gärten 
ünd Seen. Bearb. v. H. Thoma. München 
1958. 80 S., 16 S. Taf., 1 Faltbl. 


Hauptwerke der Sammlung Emil Georg 
Bührle. Ausst. Haus der Kunst 5. 12. 
1958 - 15. 2. 1959, veranst. v. d. Bayer. 
Staatsgemäldesammlungen u. v. d. Aus- 
stellungsleitung e. V. Haus der Kunst, 
München. Einf. v. K. Martin, Beitr. v. E. 
G. Bührle. München o. J. 50 S., 24 Abb. 
auf Taf. 


Münchner Künstler 1958. Ausst. Kunst- 
verein München 27. 11. 1958 - 6. 1. 1959. 
0. ©. o. J. 8 Bl. 


Neapel 

Museo e Gallerie Nazionali di Capodi- 
monte: La Donazione Mario de Ciccio. 
Hrsg. v. d. Soprintendenza alle Gallerie. 
Vorw. v. B. Molajoli, Kat.-Bearbtg. v. O. 
Ferrari u. A. Stazio. Neapel o. ]J. 32 S. 


New York 

Andrew Wyeth. Recent Paintings. Ausst. 
Knoedler & Company 28. 10. - 22. 11. 
1958. New York o. J. 4 Bl., 1 farb. Titel- 
taf. 


Henri Matisse, Sculpture, Drawings. Ausst. 
Fine Arts Associates 25. 11.-20. 12. 


1958. Einf. v. J. Cassou. New York o. ]. 
8 Bl. m. 19 Abb. 


Norwich 

Eighteenth-century Italy and the Grand 
Tour. Ausst. Norwich Castle Museum 23. 
5.-20. 7. 1958. Vorw. v. N. R. Tillett: 
Norwich 1958. 52 S., 8 S. Taf. 


Orleans 
Artistes Orl&anais au XVIIe siecle. Ausst. 


Musee des Beaux-Arts Juni-September 


1958. Vorw. v. J. Pruvost-Auzas. O. O. 
o. J. 53 S., 8 Taf. 

Paris 

Musee National du Louvre: Peintures. 
Ecole Francaise XIXe siecle. 1. Band A - 
C von Ch. Sterling u. H. Adhemar. Edi- 
tions des Musees Nationaux 1958. Vorw. 
v. Ch. Sterling. VI, 36 S., 493 Abb. auf 
Taf., 1 Bl. 

Dessins Symbolistes. Ausst. Au Bateau- 
Lavoir 7. 3.-12. 4. 1958. Vorw. v. A. 
Breton. Paris 1958, 10 Bi. m. 5 Abb. 
Frans Masereel. L’oeuvre Grave. Ausst. 
Maison de la Pensee Frangaise. Einf. v. 


F. Jourdain, Beitr. v. G. Bresson u. ]J. 
Picart le Doux. Paris 1958. 16 Bl. m. 20 
Abb. 


De l’Impressionisme ä nos jours. Aqua- 
relles, Pastels, Gouaches. Ausst. Musee 
National d’Art Moderne, Paris 27. Juni 
1958. Vorw. v. J. Cassou. Paris o. J. 17 
Bl., 24 S. Taf. 


Formes Scandinaves. Ausst. Musee des 
Arts Decoratifs, Palais du Louvre, Pavil- 
lon de Marsan 7. 11. 1958-31. 1. 1959. 
Geleitw. v. R. Seydoux, Vorw. v. J. Gue- 
rin, Kat.-Bearbtg. v. A. H. Huldt. Paris o. 
J. 32 Bl. m. 37 Abb. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. April 
1959: Arbeiten von Carl Schneider und Anton 
Wendling. 

ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum. 5.-26. 4. 1959: Malerei und Gra- 
phik von Wolfgang Beier und Hermann Nau- 
mann. - Im Kupferstichkabinett: Farblithogra- 
phien von Rudolf Großmann. 


BERLIN Kunstbibliothek. Bis Ende April 
1959: Französische Karikaturen des 19. Jhts. a. 
d. Lipperheideschen Kostümbibliothek. 
Schloß Charlottemburg. Verlängert 
bis 31. 5. 1959: Christliche Kunst Europas. 
Galerie Meta Nierendorff. Bis 6. 5. 
1959: Olbilder u. Aquarelle von Robert Wolf- 
gang Schnell. 

Galerie Rosen. Bis 10. 4. 1959: Holz- 
schnitte u. Graphik von Hans Orlowski. 
Galerie Schüler. Bis Mitte April 1959: 
Gedächtnisausstellung Alfred Partikel. 
Galerie Springer. April 1959: Graphik 
von Fayga Ostrower. 

Kunstkabinett Elfriede Wirnit- 
zer. Bis 11. 4. 1959: Plastik u. Graphik von 
Karl Schmidt-Rottluf. 


BOCHUM Bergbau-Museum. Bis 19. 4. 
1959; Gemälde und Graphik von Gerard van 
den Eerenbeemt und Aatje Veldhoen. 


BOLOGNA Palazzo dell’Archiginna- 


sio. 19. 4.-29. 6. 1959: Maestri della Pittura 
del Seicento Emiliano. 
BRAUNSCHWEIG Kunstverein Haus 


Salve Hospes. April-Mai 1959: Ausstel- 
lungsgemeinschaft im Bund Bildender Künstler 
Niedersachsens, 


BREMEN Kunsthalle. Bis 26. 4. 1959: Wer- 
ke von Julius Bissier. 5. 4.-3. 5. 1959: Aquarelle 
und Handzeichnungen von Max Slevogt a. d 
Sig. Franz-Josef Kohl-Weigand, St. Ingbert-Saar. 


Paula Becker Modersohn-Haus. 
Bis 27. 4. 1959: Arbeiten von Maryse Gra- 
a Philippe Drouard und Andreja Spiridovic, 
aris. 
DORTMUND Museum am Ostwall. Bis 
15. 4. 1959: Gemälde, Aquarelle und Graphik 
von Christian Rohlis. 
Museum für Kunst und Kulturge- 
schichte Schloß Cappenberg. 10. 
4.-28. 6. 1959: Heinrich Aldegrever als Maler. 
- Bis 11. 10. 1959: Schönes altes Kunsthandwerk. 
DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 12. 4. 1959: „Wir verlosen Gegenwartskunst“. 
DUSSELDORF C. G. Boerner. April 1959: 
Alte kolorierte Holzschnitte und Handzeichnun- 
gen alter und neuer Meister. 
Galerie Alex Vömel. April 1959: Skulp- 
turen und Zeichnungen von Manfred Sieler. 
FRANKFURT/M. Historisches Museum. 
Bis 3. 5. 1959: Das Bild der Stadt im 18. und 
19. Jahrhundert. 
Haus Limpurg. 11. 4.-3. 5. 1959: Goua- 
chen und Zeichnungen von Ludwig Schwerin. 
GORLITZZ Städtische Kunstsamm- 
lungen. Bis 10. 5. 1959: Zeichnungen von 
Werner Scheffel. 
GOSLAR Museum. 5. 4.-3. 5. 1959: Arbei- 
ten von Otto Engelhardt-Kyffhäuser. 
HAMBURG GalerieRudolf Hoffmann. 
Bis 30. 4. 1959: Werke von Gerhard Marcks. 
Museum für Völkerkunde und 
Vorgeschichte. April 1959: Arbeiten von 
Arie Goral, Herbert Eggers u. a. 
HAMELN Kunstkreis. April 1959: Arbeiten 
von Ivo Hauptmann. 


HAMM Städt. Gustav Lübcke-Mu- 
seum. 8.-30. 4. 1959: Französische Graphik 
heute. 


HANNOVER Niedersächsische Lan- 
desgalerie. Bis 19. 4. 1959: Aquarelle der 


Gegenwart. 
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EN 
INNSBRUCK Tiroler Landesmuseum 
Ferdinandeum. Bis Mai 1959: Alte und 
neue Glaskunst. 
KARL -MARX -STADT (Chemnitz) Städt. 
Kunstsammlung. Bis 10. 5. 1959: Ar- 
beiten von Eugen Hoffmann. 


KARLSRUHE Kunstverein. Bis 19. 4. 1959: 
Staatl. Akademie der bild. Künste: Gebrauchs- 
graphik, Typografie und Druck, Fotografik, 
Schriftgrafik, Gobelin. 

KASSEL Kunstverein. Bis 19. 4. 1959: Pri- 
vat-Drucke der Bauerschen Gießerei, Frankfurt 
a. Main; - Holzschnitte von Otto Pankok. 


KIEL Kunsthalle. 26. 4.-3l. 5. 
L’Oeuvre gravee. 

KOLN Rautenstrauch-Joest-Museum 
Bis 26. 4. 1959: Zen-Malerei des 16.-19. Jahr- 
hunderts aus japanischen Sammlungen. 
Kunstverein. 11. 4.-24. 5. 1959: Gemäl- 
de von Appel, Brooks, Bryen, Damion, Domoto, 
Jenkins, Serpan, Tapies. Bis 3: 5. 1959: Gemälde 
u. Graphik von Max Beckmann (a. d. Besitz 
von Günther Franke) in Verbindung m. d. 
Wallraf-Richartz-Museum. 

J. & W. Boissere&e. April 1959: Vier Ham- 
burger Maler. 

KREFELD Kaiser Wilhelm Museum. 
April :1959: Graphik von Paul Gavami, Jules 
Draner, „Types Militaires“, Slg. Hans Deswa- 
tines: 

Museum Haus Lange. Bis 30. 4. 1959: 
Werke von Georges Mathieu. 
LEIPZIG Museum der 
Künste. 5. 4-10. 5. 1959: 
Max Lingner. 

LUBECK Museen der Hansestadt. Bis 
19. 4. 1959: 50 Aquarelle von Paul Klee. 
Overbeck Gesellschaft 12. 4.- 
18. 5. 1959: Max Beckmann. Das graphische 
Werk. 

MONCHEN-GLADBACH Städt. Museum, 
Bis 15. 5. 1959: Deutsche Graphik der Gegen- 
wart; Arbeiten von Karl N 

MUNCHEN Städt. Galerie, Bis 3. 5. 1959: 
Werke von Alexej Jawlensky und Marianne 


v. Werefkin. 
Amerika-Haus. Bis 22. 4. 1959: Entwick- 
lung der amerikanischen Malerei 1900 - 1955. 


1959: 


Bildenden 
Arbeiten von 


Haus der Kunst. 8. 4.-31. 5. 1959: Marc 
Chagall. 

Galerie Günther Franke. Bis 5. 5. 
1959: Werke von Max Beckmann (Slg. Günther 
Franke). : 
Galerie Schöninger. April 1959: Arbei- 
ten von L. W. Grossmann, P. A. Kontny, Wolf 
Röhricht, Werner Rosenbusch u. a. 

NEAPEL Stazione Zoologica. Bis 3. 5. 
1959: Hans von Marees. 

NEUSS _ Clemens-Sels-Museum. Bis 


31. 5. 1959: Werke von Edouard Vuillard. 


NURNBERG Germanisches National- 
Museum. 8. 4.-31l. 5. 1959: Kaiser Maximi- 
lian I. und Nümberg. 


REGENSBURG Museum der Stadt. Bis 
Ende April 1959: Gemälde und Aquarelle 1928 - 
1958 von Xaver Fuhr. 


ROSENHEIM Städt. Kunstsammlung. 
Bis 19. 4. 1959: Graphik seit 1800. 

ROTTERDAM Museum Boymans/Van 
Beuningen. Bis 3. 5. 1959: 80 Gemälde 
von Adolphe Monticelli. ä 


STUTTGART Staatsgalerie. 11. 4.-18. 5. 
1959: Werke von Rolf Nesch. 
Württbg. Kunstverein. 16. 4.-7. 5. 
1959: Werke von Emilio Greco. ; 
Künstlerhaus Sonnenhalde. April 
-Juni: Neue Kunst und alte Bücher. 
Kunsthaus Schaller 18 4-16. 5. 
1959: Olbilder von Bruno Ferret. 
Stuttgarter Kunstkabinett. April- 
Juni: Werke moderner Künstler. : 
ULM Kunstverein. 26. 4. -24. 5. 1959: Ge- 
mälde von Willi Müller-Hufschmid, Plastiken 
von Karl Sulzer. 

Künstlergilde. Bis 10. 4. 1959: Neue Ar- 
beiten von Ruth Schwarz-Ehinger. 

WURZBURG Städt. Galerie. Bis 19. 4. 
1959: Werke von Albert Birkle. 

WUPPERTAL Kunst- und Museumsver- 
ein. Bis 26. 4. 1959: Arbeiten von Georg 
Meistermann. — Im Studio für neue Kunst: Ar- 
beiten von Josef Wedewer. 

ZWICKAU/Sa. Städt. Museum. 26. 4.-17. 
5. 1959: Frühjahrsausstellung der Zwickauer bil- 
denden Künstler. 
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